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RESUMO

FUSCO, Felipe Frasson. Anatomia da flora poética decadentista-simbolista portuguesa e a
anima vegetal de Camilo Pessanha. 2026. 330 f. Tese (Doutorado em Letras) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina, 2026.

A presente tese rastreia a presenca vegetal na poesia portuguesa finissecular. Tal percurso
divide-se em duas partes. Na primeira, tomando por corpus as obras listadas por Pereira (1975)
como pertencentes ao decadentismo-simbolismo portugués a que obtive acesso, recenseio as
metaforas, comparagdes e personificacdes mais repetidas entre autores e obras diversas,
demarcadas nas respectivas subdivisdes do texto. Essas figuras fitotipicas apresentam escassas
diferengas (apontadas quando ¢ o caso). Disso se concluiu que, em geral, a flora é representada
por um discurso altamente convencional no contexto em causa, fenomeno previsto por Frye
(2013) e aproximavel dos conceitos de topos (Curtius, 1979), lugar-comum e cliché (Riffaterre,
1973). Além de alguns temas esparsos, a representacdo do espaco, do tempo ¢ da mulher
compdem nucleos em torno dos quais esses tropos se estruturam. Em um segundo momento,
defendo que Camilo Pessanha (1867-1926) se apropria de uma parcela dessas convengdes —
sobretudo, aquelas que mesclam a representagao do espaco e da mulher a flora — emancipando-
as linguistica e epistemologicamente, contudo. Para além dos clichés, portanto. Assim, na
segunda parte, recorta-se do corpus inicial o volume Unico de poemas de Pessanha, Clepsidra,
em didlogo com sua edigdo critica estabelecida por Franchetti (1994b), se lhe acrescentando
ainda a correspondéncia pessoal (Pires, 2012) e prosas dispersas (Pires, 1992). Partindo, entao,
da Psicologia Arquetipica proposta por Jung (2014, 2013a, 2013b, 2013c), analiso a
manifestagdo de um par arquetipico na escrita de Pessanha, a constelagdo Animus-Anima, em
que, se o primeiro d4 forma a abstracdo intelectual e individualista, o segundo manifesta a
corporeidade pulsional e indistinta. Sendo a Anima representada frequentemente em figuras
femininas e ligadas a vida vegetal, aponto o interesse do poeta nesse ambito da psique, tanto na
producdo em prosa quanto na poesia. Tal interesse avulta tanto na escolha de temas em cima
dos quais Pessanha escreve quanto em um esfor¢o sintdtico e semantico por lhes conferir sua
ambiguidade essencial, desfigurando as conveng¢des vegetagdo-mulher anteriormente afirmadas
e elaborando um fazer poético inovador.

Palavras-chave: Simbolismo-Decadentismo Portugués; Flora; Conven¢do; Camilo Pessanha;
Anima.



ABSTRACT

FUSCO, Felipe Frasson. Anatomy of the portuguese decadent-symbolist poetic flora and
Camilo Pessanha’s vegetal anima. 2026. 330 f. Thesis (Doctor Degree in Letras) — State
University of Londrina, Londrina, 2026.

The current thesis tracks the plant presence in the Portuguese fin-de-siécle poetry. Such pathway
is separated in between two parts. In the first one, utilizing the works characterized by Pereira
(1975) as belonging to the decadent-symbolist movement in Portugal to which I had access, |
list the most common metaphors, comparations and personifications present in different works
and authors, as shown in their respective subsections along the study. These fitotypical figures
present little differences (demonstrated whenever necessary). This derives the conclusion that,
in most cases, the flora is represented resorting to a highly conventional discourse, a
phenomenon foreseen by Frye (2013) and relatable the concepts of fopos (Curtius, 1979),
common-place and cliché (Riffaterre, 1973). Besides a few sparse subjects, the main axes on
which such tropes structure themselves are the representation of space, of time and of woman.
In the second stage, [ aim to demonstrate that Camilo Pessanha (1867-1926) appropriates some
of these conventions — mostly, those which mix the spatial and feminine representation to plants
— linguistically and epistemologically expanding them, however. Beyond the cliché, therefore.
Therefore, at the second chapter, the focus shifts entirely to Camilo Pessanha’s Clepsidra, along
with Franchetti’s (1994b) critical edition, furthermore embracing his personal epistolary (Pires,
2012) and sparse prose (Pires, 1992). Relying, then, on Jung’s (2014, 2013a, 2013b, 2013c¢)
Archetypical Psychology, I analyze, on Pessanha’s writing, the presence of the archetype pair
Animus-Anima, a pair whose first party embodies the intellectual individualist abstraction in
opposition to the pulsional indistinct corporeity. Considering that the Anima’s representation
frequently takes the shape of womanly figures related to the plant life, I point out the poet’s
interest in this psychical instance, both in his prose and his poetry. Such an interest matters not
only on the choice of themes in Pessanha’s writing, but also in a syntactic and semantical effort
to delegate them their essential ambiguity, deconstructing the aforementioned woman-plant
conventions and stablishing an innovative poetry.

Key-words: Portuguese Symbolism-Decadentism; Flora; Convention; Camilo Pessanha;
Anima.
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INTRODUCAO: RUANDO JUNIOR A QUEM LE

“[...] pode acontecer as cousas ditas ao principio serem pouco proveitosas ou muito notas, ou
sem gosto para serem lidas; quanto mais que sempre ouvi dizer que os pecados mais graves se
haviam primeiro de confessar aos confessores, e as melhores razdes se haviam de dizer primeiro
quando leiam algumas ligdes, e que quando se haviam de pedir algumas cousas, as mais
necessarias haviam de ser as primeiras”

Garcia da Orta (1895, v. 1, p. 23), Coldquios dos simples e drogas da India.

“Sim, mas podes inferir que isso é actum agere, uma obra desnecessaria, cramben bis cocta
apponere [servir um repolho cozido duas vezes], a mesma coisa, de novo e de novo com outras
palavras. Qual o proposito? Nada serd omitido do que puder ser dito, assim pensava Luciano
sobre o tema. [...] Se aquela severa sentenga de Sinésio for verdadeira, £ uma maior ofensa
roubar os trabalhos dos mortos que suas roupas, o que sera da maioria dos escritores?”

Robert Burton (2011, p. 62), A anatomia da melancolia.

“De que espécie de Rosa se trata aqui? Decerto que em tal ndo pensou Camdes”

Conde de Ficalho (1880, p. 26), Flora d’Os Lusiadas.

Para que se compreenda o presente trabalho, € necessario contextualiza-lo dentro de seu
desenvolvimento. No ano de 2023, apresentava-se uma dissertagao de Mestrado para o exame
de qualificagdo. Nela, o presente autor propunha uma leitura da obra do poeta simbolista
portugués Camilo Pessanha. O corpus era constituido pela inica coletanea de poemas publicada
em vida do poeta, Clepsidra (acompanhada das variantes que os poemas conheceram entre suas
publicacdes em jornais e autdgrafos de circulagdo restrita), pelo epistolario remanescente do
autor e, ainda, por um texto de critica literaria escrita por ele, uma resenha as Flores de coral
de Alberto Osério de Castro, seu amigo pessoal e um dos principais correspondentes. A altura
da dissertacdo, a leitura desse relativamente breve conjunto de textos se pautava em uma
abordagem dentro da Psicologia Analitica de Carl Gustav Jung, linha epistemologica que fora
integrada a Teoria Literaria por meio de uma interlocugdo com alguns pressupostos e conceitos
mobilizados por Northrop Frye em sua Anatomia da critica. O objetivo dessa analise, entdo,
era demonstrar como Pessanha buscava aquilo que a psique de todos os seres humanos busca,
segundo Jung: o equilibrio. Nao se tratando de algum estudo biografico, analisei a obra do poeta
encontrando, nela, manifestagdes dos arquétipos junguianos Anima e Animus; manifestagdes
problemadticas, pois, como ¢ da esséncia do arquétipo, Pessanha os apresenta de forma ambigua,

pelo recurso a estruturas linguisticamente complexas. Portanto, o poeta ndo faz apenas seu
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esfor¢o por atingir uma equanimidade entre os opostos da psique, aquilo que toda a humanidade
teria passado séculos tentando na jornada da individuacdo, mas o faz de uma maneira

intrinsecamente literaria.

Essa proposta atingiu €xito a medida em que o estudo foi indicado, e posteriormente
aprovado, para Doutorado direto sem defesa, tornando-se componente desta tese. Ocorre,
contudo, que o corpus ndo competia para o nivel atual; era necessario expandir a visdo de
alguma forma. Ora, o estudo sobre Pessanha enfatizava a presenga da Anima, um arquétipo
associado por Jung a aspectos especificos da psique — a passividade, a corporeidade, a emogao
etc. — e manifestado geralmente sobre icones femininos. O poeta coloca em cena esse arquétipo,
porém, acentuou-se também a manifestacdo dos valores da Anima no corpus ligados
sobremaneira a vegetacao, tanto em mais de uma carta em que se fala sobre os efeitos positivos
das plantas (medicinais ou ndo) quanto nos poemas. Em especial, o diptico iniciado pelo soneto
“Desce em folhedos tenros a colina” demonstra esse elo imagético ao nivel mais alto; poder-
se-ia dizer que toda a dissertacdo de Mestrado fora um esforgo para ler esses breves vinte e oito

versos na sua complexidade e riqueza literariamente incomensuraveis.

No parecer que elevou o nivel do trabalho, a Prof.* Dr.* Izabela Leal acentuara a
pregnancia deste tema: a simbiose simbdlica entre a imagética da mulher e a imagética da flora.
Com efeito, esse aspecto ¢ pouco explorado nas leituras existentes sobre Pessanha. Enxergando
nesse ponto um potencial para desenvolvimento maior, a tese foi redirecionada, sem, ¢ claro,
abandonar a leitura de Pessanha, agora realocada. Procurei, nos autores conterraneos e
contemporaneos ao poeta simbolista (para evitar abordagens comparatistas que se perderiam na
recontextualizacdo de autores espacial e/ou cronologicamente muito distintas), alguma
correspondéncia nessa representacdo discursivamente rica da Anima enquanto mulher-planta.
Sem muito sucesso: a investigacao confirmou a cada passo o lugar de eminente relevo dado
pela fortuna critica a poesia de Pessanha acima daquela de seus contemporaneos. Os escritores

mais conhecidos desse contexto e acessiveis no Brasil sdo Antonio Nobre e Eugénio de Castro.

Ora, diferentemente de Nobre, Castro apresentava algum grau de refinamento do tema
em passagens isoladas de Silva ou dos Oaristos, por exemplo. Foi com esse indicio que, quando
propus um periodo de estagio doutoral sanduiche (PDSE) a ser fomentado pela CAPES entre
finais de 2024 e inicio de 2025, a pesquisa contou com uma ida a Universidade de Coimbra
para acessar o espolio epistolar daquele que ¢ considerado o iniciador do Simbolismo em
Portugal. Conhecer a correspondéncia do autor dos Oaristos talvez acusasse intersecgdes com

o que fora estudado na correspondéncia de Pessanha (o interesse nos temas vegetais, a no¢ao
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de cura e assuntos correlatos a eles atribuidos pelo autor, e mesmo certa concepgao acerca do
fazer poético). No entanto, a maciga correspondéncia cuidadosamente preservada pela
Biblioteca Geral da UC ¢ predominantemente composta de correspondéncia passiva e, apds a
leitura de uma parcela selecionada dentro desse acervo de mais de mil itens — correspondéncia
entre escritores, a mais sujeita a apresentar os temas em foco — ndo foram encontrados dados
interessantes a pesquisa aqui pretendida. O que ndo nega, diga-se de passagem, a pertinéncia

desse arquivo para outros estudos direcionados a tao prolifico escritor.

Entre janeiro e abril de 2025, buscou-se cumprir o segundo objetivo do projeto
apresentado a CAPES: a leitura de outras obras do fim de século portugués, baseada na
bibliografia elencada por José Carlos Seabra Pereira (1975) em Decadentismo e simbolismo na
poesia portuguesa, obra de referéncia para o assunto, mesmo passados 50 anos de sua
publicagdo. Se, antes da ida a Portugal, eu conhecia poemas de Pessanha, Nobre ¢ Castro, de
outros autores ndo sabendo mais do que o nome, o estagio doutoral sanduiche propiciado pela
CAPES permitiu acesso a uma bibliografia vultuosamente maior. Li obras de Francisco Bastos,
D. Jodo de Castro, Antonio Feijo, Antonio Fogaca, Augusto Gil, Henrique de Vasconcelos e
outros, que muito expandiram a visdo de conjunto sobre o ultimo quartel do século XIX e

primeira década do século XX em Portugal.

Foi combinada, entdo, essa abertura propiciada pela estadia em Coimbra com o
apontamento indicado no parecer de mudanca de nivel do Mestrado. Isto €, propds-se o seguinte
questionamento: como a representagdo da mulher-planta em Pessanha difere daquela em seus
contemporaneos? Um problema, contudo, permanecia, a medida em que as manifestagdes desse
tema entre os varios autores apontados eram esporadicas e limitadas a uma predicagdo
metaforica por vezes estereotipada. Portanto, coube subordinar o primeiro questionamento a
este: qual €, em geral, a fungdo das plantas no discurso poético do fin-de-siecle portugués? Nao
encontrando bibliografia detida acerca desse problema, se me afigurou interessante recensear

suas principais manifestagdes. Dessa forma, a tese chegou ao estado atual.

A presente tese defende duas proposicoes, cada qual em uma das duas partes respectivas.
Primeiramente, que, salvo em pontuais e descontinuas exceg¢des, a flora ocupa uma posi¢ao
marginal na poesia portuguesa do ultimo quartel do século XIX. Essa marginalidade se daria
de diferentes maneiras: seja na escassez de poemas cujo objeto seja uma planta, seja na imensa
amplitude de assuntos diferentes a que os simbolos florais possam servir, seja na decorrente
auséncia de um sentido estdvel para os vegetais. Dessa forma, a parte I busca oferecer um

panorama da multiplicidade de aplicacdes dos elementos da flora no discurso poético em foco.



17

Ela ¢ subdividida nos vérios assuntos e figuras encontradas, conquanto fossem partilhadas por
pelo menos dois autores diferentes para poder se pensar em uma convengao, € as microdivisdes
precedem macrodivisdes — as seg¢oes “Espaco”, “Tempo” e “Mulher” — organizadas de acordo
com os temas de maior recorréncia. Uma vez que alguns ndo partilham um centro semantico
generalizado, foram por consequéncia agrupados como “Temas isolados”, englobando, ainda,
certos usos assistematicos de figuras (personificacdes, alegorias etc.). Seja destacado, contudo,
que tais divisdes sdo feitas com fins meramente epistemoldgicos; na pratica, as metaforas,
metonimias, comparagdes, personificacdes e composigdes de espago vegetais demonstram na
maioria dos casos um hibridismo tematico, amalgamando varios dos aspectos apontados em
outras alturas da tese. Parte desse fato o volume de apontamentos anaféricos e cataforicos
relativos a outras subsegdes do texto, inseridos em notas de fim de pagina, com o intuito de
amenizar o excesso de parénteses causado pelas citagcdes e tornar mais corrente a leitura,

valendo-se das expressdes supra ¢ infra, respectivamente.

A segunda proposicao defendida por essa tese ¢: Camilo Pessanha elabora a vegetacao
com maior refinamento linguistico que seus contemporaneos, quando constelada com a
representacao feminina e/ou espacial. Isso, espera-se, sera comprovado na analise profunda que
realizaremos de Pessanha na parte II do trabalho. Nao considero possivel essa modalidade de
analise (leitura cerrada, close reading) nos demais autores justamente pela superficialidade que,
defendo, caracteriza neles a escrita em torno da vegetacdo. Em oposicdo a abrangente moldura
tedrica capaz de mapear os sentidos da flora finissecular apresentado em I, o trabalho se vale
da jé referida interpretacao literaria da linha psicoldgica junguiana para a parte 1. Dessa forma,
pode-se afirmar que a primeira parte configura um panorama, enquanto a segunda realiza um
recorte dentro desse panorama e o analisa microscopicamente. Dai derivam algumas distancias

entre ambas.

Nao ¢ possivel compreender a forma como Pessanha altera as convengdes florais da
literatura contemporanea sua isolando-a das demais componentes do poema e, em um plano
mais amplo, dissociando-a de uma constelagdo tematica que abunda em seu corpus escrito (a
oposicao Anima e Animus, segundo a proposta deste estudo). Subtrair os elementos vegetais
de sua poesia para a andlise, como o fez Oliveira (1979, p. 36-41) na se¢do “Imagens das flores
/ Imagens sensuais” de seu estudo sobre Pessanha, seria um procedimento demasiado
estruturalista que fecha os olhos para a interdependéncia em relacdo a outros fatores presentes
nesse discurso poético; exemplifique-o o fato do soneto mais importante desse autor para esta

tese, "Desce em folhedos tenros a colina", em que a vegetagdo tem papel preponderante, ser
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apenas o primeiro de um diptico no qual o segundo nio apresenta absolutamente nenhuma
mengao a plantas. Excluir-se-ia o segundo da andlise, por essa razao? Isso feriria a hermenéutica
do primeiro e, ampliando o mesmo raciocinio, ndo ha como ver a vegetagao na restante poesia
de Pessanha alienando-a de um conjunto de interesses simbdlicas do qual ela faz parte. Disso
deriva o aspecto aparentemente desconexo de certos objetos de atencdo presentes na analise
sobre o poeta da Clepsidra, os quais, contudo, obedecem a uma necessidade (e, ressalto, provém
de uma trajetéria) epistemologica proprias. A tese de que Pessanha elabora mais
cuidadosamente o tema vegetal ndo pode ser levada a radicalidade: emancipador literario da
flora em relag@o aos seus contemporaneos, a planta ainda ndo atinge nele o status de um objeto
literario completamente auténomo, o que quer que essa autonomia significasse. Ela participa
dos interesses maiores de sua producdo literaria, mas em posi¢do de igualdade em relacdo a
outras componentes simbdlicas, como a desconstrucdo de categorias de percepcdo e
entendimento (Mattar Neto, 1996), a nostalgia e a melancolia (Franchetti, 2001), a metapoesia
(Leal, 2007) ou a negagdo (Matangrano, 2019). Sobretudo, a conjugagdo entre a tematica da
mulher e a da vegetagdo envoltéria mostram em Pessanha um pilar fundamental e pouco
explorado por seus exegetas at¢ o momento. Observar-se-4 nesse interim um intenso embate
entre essa intersec¢io tematica e a imagem da luz solar!, razo pela qual sera concedido também

largo espago para o desenvolvimento desta, sem o qual aquela ndo possui sentido.

Como afirmado, o corpus fora reformulado desde o Mestrado, ora compondo-se,
portanto, de todas as obras do género poesia constantes na relacdo de Pereira (1975, p. 470-
474) de volumes relativos ao Decadentismo e Simbolismo portugués a que obtive acesso — um
total de 72 obras — acrescidos da correspondéncia e dos dispersos de Camilo Pessanha
(organizados por Daniel Pires). Note-se que a Clepsidra, livro de poemas de Pessanha, consta
na relagdo de Pereira. As obras foram consultadas presencialmente nas bibliotecas Geral e da
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, bem como nas Central e Setorial do CLCH
da Universidade Estadual de Londrina. As obras digitalizadas e disponiveis em dominio publico
foram acessadas sobretudo no site da Biblioteca Nacional de Portugal® e na Biblioteca Digital
de Literatura de Paises Lus6fonos da UFSC?, fontes bibliograficas indispensaveis para os
Estudos Literarios quando voltados aos séculos pretéritos, e algumas poucas através da

plataforma Google Books. Na auséncia da edi¢do exata utilizada por Pereira, busquei aquela

! Tratada por Gomes (1977), inclusive com referencial tedrico junguiano, contudo, a partir de uma leitura bastante
datada face aos estudos de Psicologia Analitica atuais.

2 Enderego eletronico: https://bndigital.bnportugal. gov.pt/.

3 Endereco eletronico: https:/literaturabrasileira.ufsc.br/.
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que mais equivalesse. Chamo atencdo, nesse sentido, para o fato de eu ndo ter obtido acesso
aos dispersos de Fogaca (apenas aos Versos da mocidade) e para a substitui¢do das Obras
completas de Cesario Verde pela edicao recente, digitalizada e disponivel no site da Imprensa
Nacional-Casa da Moeda®*, intitulada Cdnticos do realismo, cujas principais diferencas nio

incidem sobre os poemas em si.

Foram excluidas as prosas e tradugdes (como o Cancioneiro chinés de Antonio Feijo e
as tradugoes classicas de Eugénio de Castro). O critério para o entendimento de determinada
obra como “poesia” em um periodo paradoxalmente marcado pela entronizagdo da lirica
(Pereira, 1975) e pela confluéncia entre artes distintas (Aguiar e Silva, 2020; Balakian, 2000)
perpassou também outros fatores, sobretudo a autodeterminagao da obra e a presenga ou
auséncia de marcadores especificos para outros géneros. Por exemplo: o Jesus de Nazareth, de
Eugénio de Castro, embora possua falas alternadas de personagens identificadas pelo nome
dentro do corpo do texto, se autodenomina “poemeto” na folha de rosto e ndo ¢ dividido em
atos, tampouco apresenta a lista de personagens prévia a abertura, sendo anexado ao corpus por
essas razoes, diferentemente de Patria, de Guerra Junqueiro, que conta com um catalogo de
atores e cenas. Adaptei a ortografia em casos nos quais ndo houvesse interferéncia sonora,
preservando um fator importante para a leitura da poesia simbolista e buscando respeitar a
prosodia do portugués europeu, lembrando outra vez o locus de nascimento deste trabalho.
Assim, substituiram-se, por exemplo, os “lyrios” por “lirios”, enquanto ‘“cousas” mantive
inalterado e acrescentei os acentos gramaticais ausentes quando, ao meu ver, nao configurasse

violagdo a qualquer licenca poética.

Na lista de siglas utilizadas no trabalho, segue em colchetes, apds o nome da obra, a
respectiva data de sua primeira publicacdo ou daquela que lhe equivaleria (como O livro de
Cesario Verde, publicado por Silva Pinto em 1887, titulo diferente aquele da recolha de poemas
de Cesario empregada aqui, Cdnticos do realismo). As siglas foram elaboradas de acordo com
as iniciais das referéncias bibliograficas ao fim do trabalho, omitindo artigos de titulos. Assim,
por exemplo, O jardim da morte de Julio Branddo — Brandao, Julio, jardim — ¢ identificado pela
sigla BJJ. Dos livros que pude acessar da relagdo de Pereira, o mais antigo sdo as Odes
modernas, de 1865, enquanto o mais recente seria Terra e azul, de Manuel Duarte de Almeida,
publicado em 1933. Sendo essa obra uma reunido pdstuma, e particularmente tardia, posto que

o autor falecera em 1914, a distancia entre as publicagdes esparsas € o volume que as retne

4 Disponivel em: https://imprensanacional.pt/?w3n_livros_pdf=canticos-do-realismo. Acesso em 07 jan. 2026.
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indica menos os limites cronologicos da lista de Pereira que um historico editorial conturbado.
Entre as obras editadas em vida dos respectivos autores, o destaque recai entre Bailatas e Sol
de inverno, ambos de Antonio Feijo. A primeira data de 1907, enquanto a segunda, apesar de
ser publicada postumamente em 1922 (Feijo morrera em 1917), apresenta no frontispicio o ano
de 1915. Portanto, o corpus perpassa um arco temporal razoavelmente estimavel entre 42 e 48

anos, de 1865 a 1907 ou 1915.

Como seria uma tarefa inteiramente a parte coligir as publica¢des periddicas atreladas
as estéticas em questdo na época — mesmo que Pereira também ofereca uma generosa relagao
dos titulos dos periddicos — teve de se proceder a uma escolha arbitraria: operar apenas com os
volumes autodenominados de poesia. Dessa forma, a discrepancia de origem das obras passa a
sugerir inquietagdes e, conforme demonstra a bibliografia historiografico-literaria acerca do
final do oitocentos portugués, trata-se com efeito de um periodo esteticamente conturbado.
Embora a leitura do corpus tenha sugerido apontamentos criticos em relagao a algumas dessas
abordagens, a metacritica historiografica ndo ¢ o objetivo, cumprindo, por ora, apenas o
arrolamento das estéticas coexistentes no recorte temporal decadentista-simbolista defendido
por Pereira, bem como de suas caracteristicas principais. Essas caracteristicas sao necessarias
de se ter em mente quando do mapeamento dos usos florais na poesia, posto que variardo, em
momentos especificos, de acordo com essas mesmas coordenadas estéticas — enquanto em
outras circunstancias persistird a confluéncia de trato. Além disso, cabe expor com clareza os

sentidos da terminologia epocal a ser empregada.

O discurso historiografico pende, por vezes, a subordinagdes e derivagdes dispares,
porém, em linhas fundamentais, conserva boa dose de similaridade classificatdria. Fala-se pelo
menos em poesia realista (Moisés, 2013, p. 233; Pereira, 1995, p. 13; Saraiva; Lopes, 2008, p.
913-914) ou naturalista (Lopes, 1987, p. 12); parnasiana (Moisés, 2013, p. 254-258; Pereira,
1995, p. 13; Saraiva; Lopes, 2008, p. 923-925); saudosista (Moisés, 2013, p. 315; Saraiva;
Lopes, 2008, p. 964) ou neorromantica saudosista (Pereira, 1996, p. 376); neorromantica
(Pereira, 1999) ou novi-romantica (Lopes, 1987, p. 12) ou pos-simbolista (Lopes, 1987, p. 273)
ou passadista (Saraiva; Lopes, 2008, p. 960); além da simbolista propriamente dita, aglutinando
a decadentista (Moisés, 2013, p. 287; Saraiva; Lopes, 2008, p. 975; Lopes, 1987, p. 12) ou ndo
(Pereira, 1975, e demais trabalhos deste autor; Simdes, 1964, p. 259).

Nao se pretende, aqui, realizar uma revisao exaustiva das condi¢des formativas desses
movimentos e seus desenvolvimentos ulteriores, mas sera porventura util, para os passos

seguintes do trabalho, ter no horizonte as caracteristicas estilisticas fundamentais dessas
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tendéncias, organizadas com algum grau de propdsito cronoldgico, para que possamos
compreender suas manifestacdes (ou descontinuidades) no trato literario da vegetagdo.
Trabalhando com a elaboragdo de um panorama, como o ¢ a primeira parte desta tese, cumpre
utilizar uma abordagem abrangente, e a terminologia historiografica oferece agregados
significativos uteis, conquanto se evite sua aplicacdo irrestrita afim de ndo diluir os objetos
individuais na caracterizacdo generalizante. Naturalmente, a utilizagdo operatoria dos adjetivos
(realista, parnasiano, decadentista etc.) ocorrerd em conformidade com o avango do estudo. Na
secao II.2, far-se-4 uma abordagem mais aprofundada desse contexto histérico, atrelada a
direcdo teodrica da andlise da obra de Pessanha. Por ora, realizar uma narragdo profunda dos
desdobramentos histéricos das décadas de 1870 a 1920 em Portugal apenas acrescentaria dados
sem proveito imediato a uma introdu¢do ja prolixa. Dessa forma, fornecem-se apenas os dados
primaciais das estéticas em jogo, os quais influirdo no trato com as convengdes vegetais do
discurso poético finissecular, a fim de fixar os sentidos dos termos epocais dentro deste

trabalho.

A poesia realista, em ambito luso, emerge nos anos de 1870 sobre um plano de fundo
de poesia de intervencdo publica: “poesia panfletaria, satirica, combativa, doutrinaria,
filos6fica, ou entdo descritivamente pitoresca, narrativa e, quanto possivel, objetiva e
impessoal” (Saraiva; Lopes, 2008, p. 913). Encarnando o ideério revoluciondrio proposto pela
Geracao de 70, embora com mais “emotividade e imaginagdo [...] do que curiosidade
intelectual” (Cidade, 1957, p. 224), com “menos espirito cientifico que deslumbramento
emocional” (Simdes, 1964, p. 208), trata-se de uma poesia engajada (Moisés, 2013, p. 233).
Seus temas se limitariam ao “moralismo caritativo e o vago progressismo da pequena burguesia

~ %

de entdo”, vazados em versos de forte discursividade (Saraiva; Lopes, 2008, p. 915), e atrelados
as problematicas socio-politicas da época (Cidade, 1957, p. 235): criticas ao regime politico, a
opressao do proletariado e a posi¢do da Igreja nesse cenario, encarados sob uma otica ainda
abstrata e superficial das contradi¢des responsaveis por essa conjuntura, sintetizada, segundo

Jodo Gaspar Simdes, em uma antitese entre o ideal e o vicio (Simdes, 1964, p. 216).

No que diz respeito a tendéncia parnasiana, conta-se principalmente com a reoperagao
do “registo mais delicado das reagdes pessoais pela sobria notagdo precisa dos ambientes”, isto
¢, tem-se “um processo descritivista, oposto ao verbalismo intimo dos ultra-romanticos”
(Saraiva; Lopes, 2008, p. 924-925), pratica acentuada também por Cidade (1957, p. 246-247),
Pereira (1995, p. 14) e Simdes (1964, p. 225). Trata-se do primado da impassibilidade, realizado

pela “descricdo dos objetos, via de regra inertes ou obedientes aos movimentos proprios da
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Natureza” (Moisés, 2013, p. 255), frequentemente em teor decorativo (Pereira, 1995, p. 14).
Outra forma de manuteng¢do dessa modalidade discursiva se da no rigor métrico (Pereira, 1995,
p. 14), no recurso a formas academizantes, sobretudo o alexandrino no ambito silabico e o
soneto. Essa poesia, como reagao aos personalismos, tende a recuperar ideais helénicos e latinos
(Cidade, 1957, p. 250; Simdes, 1964, p. 225), como certa exortagdo epicurista ou concepcao
paganizante da mulher (Moisés, 2013, p. 255). Poder-se-ia atribuir também a esta tendéncia o
interesse pelas cenas humildes (Cidade, 1957, p. 250), pela composi¢ao de quadros em pequena
propor¢ao ontologica, sem fulcro alegoérico. Destaque-se ainda o “discursivismo narrativo”

(Pereira, 1995, p. 14), também uma forma de se opor ao extravasamento de estados de alma.

Visto ser José Carlos Seabra Pereira um teorico basilar para o presente estudo, cabe
respeitar, embora criticamente, a divisdo que esse autor solitariamente defende entre
decadentismo e simbolismo. Como nos demais historidgrafos literarios o discurso acerca
daquele ¢ subsumido por este, a descri¢ao da primeira estética prima pela teoriza¢do de Pereira.
Isso posto, a vertente estética decadentista, “vivificada por uma nova e angustiada situagdo
humana” (Pereira, 1975, p. 25), preza sobretudo pela glosa dos motivos da inibicdo e da
impoténcia (Pereira, 1975, p. 27), da corrup¢ao, da queda (Pereira, 1975, p. 48), do malogro;
todos aqueles preconizados pelas correntes filosoficas pessimistas coevas (Lopes, 1987, p. 95),
em suma. Ampliando, focalizando e mesmo elogiando (em clave mais ou menos irOnica)
(Pereira, 1975, p. 21) o vicio criticado pelos realistas, essa poesia eleva o insucesso a posi¢ao
central do discurso artistico. O imoral conserva em seu intimo um impulso indefinido para um
além (Pereira, 1975, p. 50) do qual as lentes objetivas da ciéncia ndo oferecem explicacdo. Em
suas manifestagdes mais egoicas, ¢ comum a ligacdo apologética entre poesia e nevrose (Lopes,
1987, p. 61), tratada como um desajustamento existencial face menos a uma sociedade corrupta,
que pouco interessa a esse eu, € mais a uma “forga fatal, diabolica e corruptora” (Pereira, 1975,
p. 49); disso deriva o fato de mesmo as doengas fisicas, como a tuberculose, inspirarem o
interesse lirico, entre o registo compungido e o vagamente sadico. Em termos lexicais, trata-se
de uma poesia marcada por referéncias a morbidez, por vezes emprestadas a medicina
(sobretudo a fisiologia) (Pereira, 1975, p. 46), por neologismos e arcaismos (Pereira, 1975, p.

55), frequentemente extraidos do francés ou do latim (Saraiva; Lopes, 2008, p. 976).

O terreno poético do simbolismo se demarca por uma mudanga de énfase no gosto
decadentista. A no¢do de derrota ¢ suplantada, se ndo por uma harmonia salvacionista
propiciada pela arte, por uma atitude serena face a um real que interessa menos enquanto

matéria e mais enquanto indice do espiritual (Pereira, 1975, p. 63-66). De fato, o simbolismo
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se entrega a um “reavivar da especulagdo metafisica” (Pereira, 1975, p. 62) ou a exploracao de
camadas pré-conscientes (Moisés, 2013, p. 282; Simdes, 1964, p. 260). Deriva desses aspectos
a presenga continuamente mais forte, nessa poesia, de uma sintaxe sugestiva/associativa
(Balakian, 2000, p. 35, 81; Cidade, 1957, p. 260-263; Moisés, 2013, p. 282-283; Pereira, 1975,
p. 65; Simdes, 1964, p. 258, 265) — da qual os diferentes objetos poéticos, ndo denotados,
dependem de sentidos inovadores (Saraiva; Lopes, 2008, p. 976) estabelecidos pelo contexto —
com vocabuldrio emblematico. A heraldica, a pedraria rara € o campo semantico da liturgia
(Saraiva; Lopes, 2008, p. 976) concorrem para o estabelecimento de uma semantica esotérica,
acompanhados, naturalmente, do interesse por palavras raras, muitas relacionadas a
Antiguidade Classica ou a Idade Média (Moisés, 2013, p. 284). A esse conjunto variegado de
recursos, acrescente-se ainda a exploragao de semelhancgas fonicas (em aliteragdes, assonancias
e rimas raras) e da musicalidade (Balakian, 2000, p. 55; Cidade, 1957, p. 260, 264-265; Moisés,
2013, p. 283; Simdes, 1964, p. 260, 265), frequentemente na forma do famigerado
instrumentismo (vide Balakian, 2000, p. 74-75).

O saudosismo, seja ele uma pratica encabecada e corporificada quase que unicamente
em Teixeira de Pascoais (Moisés, 2013; Simodes, 1964, p. 279-281), seja uma subcorrente
neorromantica (Pereira, 1999), propaga um “sentido vagamente panteista e espiritualista”
enquanto amplia a no¢do de saudade em um enquadramento récico, conciliando cosmovisdes
cristds e animistas, embora pautadas num “provincianismo ainda romantico” (Saraiva; Lopes,
2008, p. 965). Essa tendéncia teria como marca um reavivamento programatico do
nacionalismo (Cidade, 1957, p. 275-277), pautado sobretudo na celebracao de figuras lendarias

portuguesas, como resposta as crises politicas portuguesas do fim do século XIX.

A poesia passadista/tradicionalista/novi-romantica/neorromantica (privilegiar-se-a esta
denominacdo) dominara o primeiro quartel do século XX portugués, embora seus vetores
fundamentais sejam visiveis ja durante o auge do decadentismo e simbolismo (Pereira, 1996,
p. 365; Pereira, 1998, p. 915-916) — Lopes (1987, p. 64) vai mesmo ao ponto de mesclar as
caracteristicas neorromanticas as destes movimentos. Alheia as criticas contra a sensibilidade
romantica propugnadas pelos doutrinarios de 1870 (Pereira, 1998, p. 919), propde, em linhas
gerais, “um certo nacionalismo mais ou menos abstracto ou sebastianista”, certo culto da
saudade e do heroismo afirmativo (Lopes, 1987, p. 274; Pereira, 1996, p. 377; Simdes, 1964,
p. 273) pareado com o amor inconsumado por donzelas de romanceiro (Lopes, 1987, p. 274;
Pereira, 1996, p. 393). Paira ao fundo, também como manuten¢do de tragos roméanticos

primaciais, interesse na expressao afetiva pessoal (sem a carga gradiloquente do oitocentos) ou,



24

na expressao de Pereira, de “quixotismo sentimental” (Pereira, 1998, p. 919), bem como de um
descritivismo paisagistico, a ndo se confundir com o plastico impessoal parnasiano e em intima
dependéncia de um apego patriarcal ao ruralismo (Pereira, 1996, p. 383-394), importante para
certas emergéncias da figura vegetal no contexto, como veremos. Nao se esqueca ainda a
renovacdo de um catolicismo tradicionalista (Pereira, 1996, p. 394), que permite uma
maleabilidade maior entre o apego litirgico simbolista e as manifestagdes neorromanticas anti-
estetizantes. Afinal, tem-se em causa, no caso das ultimas tendéncias, um interesse no poder
criativo do povo e um correspondente desinteresse pelo rebuscamento expressivo ou por formas
academizantes (Pereira, 1998, p. 923; Simdes, 1964, p. 274) — privilegiando, portanto, metros

populares de redondilha e estrofacdo em quadras.

Findas essas extensas consideragdes historico-estilisticas, cumpre langar luz sobre os
conceitos doravante empregados e o referencial teorico de que provém. O arcabougo tedrico
relativo & andlise aprofundada de Camilo Pessanha serd abordado em momento oportuno.
Importa delinear, todavia, alguns conceitos-chave mobilizados na primeira parte. Considerando
a variedade e consequente disparidade de sentidos nos conceitos entre os varios autores a
disposi¢ao, bem como dentro da estrutura conceitual de cada teérico individualmente
considerado, ¢ natural a preferéncia por determinados conceitos e o preterimento de outros de

um mesmo autor, conquanto isso ndo imploda a estrutura conceitual.

Northrop Frye, em sua Anatomia da critica, assim conceitua simbolo: “qualquer unidade
de qualquer estrutura literaria que possa ser isolada para receber atencgao critica” (Frye, 2013,
p. 188). Dessa forma, o objeto de ateng¢do na primeira parte desta tese sdo os simbolos vegetais
na poesia decadentista e simbolista portuguesa. Porém, tal termo ¢ ainda demasiado vago para
recobrir os diferentes aspectos de uso desse simbolo no corpus, € o conceito fryeano para a
leitura do simbolo enquanto convengdo (que € o que se observa no simbolismo das plantas ao
longo do corpus) seria arquétipo (Frye, 2013, p. 221), o qual ndo serd utilizado porque

conflitaria com o conceito homoénimo de Jung, mobilizado na segunda parte.

O termo “tema” serd empregado com o significado amplo de assunto. Assim, por
exemplo, os simbolos florais surgem associados aos temas do fausto, da transcendéncia, da
poesia, da renovagao ciclica, da natividade, da morte etc. “Motivo”, por sua vez, ¢ empregado
a partir de Trousson (1988, p. 19-20), segundo o qual o termo designa uma atitude abstrata (a
revolta, por exemplo) ou situagdo de base (embate entre dois irmaos, embate entre pai e filho,
esposa abandonada); enfim, implicita uma ag@o, seja em ato seja em poténcia. Recuso o

conceito taxativo de tema segundo este mesmo autor (Trousson, 1988, p. 19-20) pois invalidaria
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quase na totalidade os usos de uma expressdo corrente nos Estudos Literarios no Brasil e
restringiria demais o 1éxico em causa. Isso posto, ¢ necessario ainda alguma denominagao
adequada para se referir a repeticdo mais ou menos convencional de simbolos dentro de um

mesmo tema.

Como observa Northrop Frye, a obra literaria pode ser lida como integrante de um

continuo entre tradi¢ao e inovacao:

Em um extremo da literatura, temos a pura convengdo, que um poeta usa
simplesmente porque ja foi com frequéncia usada no mesmo modo. Isso ¢
mais comum na poesia ingé€nua, nos epitetos fixos e chavdes do romance e da
balada medievais, nas intrigas e personagens-tipo invariaveis do drama
ingénuo e, em menor grau, nos fopoi ou lugares-comuns retéricos [...]. No
outro extremo, temos a variavel pura, onde hd uma tentativa deliberada de
novidade ou estranheza e, consequentemente, uma dissuimulacdo ou
complicagdo de arquétipos (Frye, 2013, p. 226).

Os propodsitos em causa se situam no foco de interesse mais proximo ao limite
convencional. Nesse interim, cabe salientar a ideia de lugar-comum e suas correlatas. O
conceito de fopos na Literatura adquiriu foro a partir da investigacdo teorica de Curtius,
Literatura europeia e Idade Média latina. Na altura, o pesquisador buscava rastrear alguns dos
elementos em comum entre a literatura medieval, a literatura latina e, quando possivel, a grega,
reconhecendo a hegemonia da retorica e tomando-a por pressuposto. Esses elementos sdo os
topoi (topicos) e loci communes (lugares-comuns) — termos que sdo empregados como
sindnimos, por exemplo, em um trabalho brasileiro recente dos Estudos Classicos, Lirica e
lugar-comum, de Francisco Achcar (1994). Segundo Curtius, esses tOpicos eram pecas
constitutivas sobretudo dos discursos na oratoria, mas a dissolucdo politica das cidades-estado
gregas e da republica romana teriam relegado esse principio constitutivo a outras areas,

sobremaneira as categorias posteriormente denominadas literarias (Curtius, 1979, p. 73).

Logicamente, o periodo que abrange nosso corpus estd muito distante da preeminéncia
retorica; seu prestigio ja estava fossilizado ao fim do século XIX, sobrando apenas a imagem
esfumada de um sistema prescritivo a toda a produgdo discursiva pretérita. O fim do século
XVIII e o inicio do XIX alimentaram o interesse em uma ideia de originalidade (Pires, 2007)
que se tornava cada vez mais hostil a “arte alusiva” (Achcar, 2015, p. 18) classica. Escrever um
poema passou a demandar um efeito de novidade cada vez maior, atrelado a um contrato de
leitura biografizante, que destacaria a excepcionalidade da obra em paralelo com a

excepcionalidade do génio e vivéncia individuais de seu autor empirico.
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Para Pedro Eiras, “as revolugdes industriais multiplicaram-se enquanto o lirismo
conserva uma mitica natureza intacta” (Eiras, 2023, p. 48). Os objetos considerados poéticos
também tiveram historicidade consideravel, que sequer os finisseculares romperiam de todo.
Nisso se insere a vegetacao. No tratado latino Sobre o estilo, de autoria de algum Demétrio
(datado entre os séculos III e I a. C.), por exemplo, o estilo dito elegante versa, entre outros
temas, sobre “jardins de Ninfas, himeneus e amores” e “a primavera” (Moura, 2022, p. 106).
Ora, essa conjung¢ao de elementos — jardins, entidades femininas apreciadas pela beleza, unido
amorosa, estacdo do ano — recorre intensamente ao longo do corpus, sugerindo que, de fato, a
lirica conservou sua “mitica natureza intacta” em alguns temas ou, por outro lado, subordinou

uma tal filiacdo de género a presenca dessas e outras componentes.

Nao se entenda por isso, contudo, que a poesia finissecular imita pari passu a poesia
greco-latina. Se ¢ usado o termo “topico” ou seus sinonimos neste trabalho, ndo ¢ com o
objetivo de afirmar alguma repeticdo anacronica e subserviente de motivos antigos. Isso
inclusive aponta o relativo desvio metodologico desse trabalho em relagdo ao de Curtius,
porquanto ndo se faz aqui a histéria de um topico via cotejamento com classicos e medievais.
A presente andlise ¢ sincronica; o uso do termo “topico” partira, sobretudo, da identificagdo de
estruturas verbais assemelhadas aos topicos que o proprio Curtius ou outros estudiosos dos
Estudos Classicos delinearam, como as manifestacdes de lugares apraziveis herdeiras dos
lugares amenos cldssicos ou a metafora segundo a qual os poemas sao flores. Como bem alerta
Achcar (2015, p. 19), € importante ressaltar que “o sentido desses clichés € solidario da tradi¢do
cultural de que fazem parte e da poética que prescreve a sua utilizacdo”. Embora ele ainda esteja
se referindo a poesia greco-latina, 0 mesmo se aplica a desenvolvimentos de topicos fora dessa
moldura cronolégica. E por essa razdo, inclusive, que vejo a possibilidade de usar o conceito
de topico; ele deve assumir alguma maleabilidade para poder se referir a fendmenos que, de
maneira diferente pois ndo ditada pela retorica, se reencenam em periodos culturais distintos
bem como ao longo de autores diferentes num mesmo periodo, sobremaneira quando a
originalidade ¢ um valor tdo alardeado quanto o fora a partir do século XIX. Contudo, na
auséncia ou desconhecimento de um prototipo classico ao padrdo imagético encontrado, €
necessario um conceito que abarque a repeticdo dentro de um contexto sincronicamente

considerado.

Ainda no final do século XIX, um grande critico dos finisseculares franceses, Remy de
Gourmont, meditava o mesmo problema das formas-feitas (reconhecidas como formas-feitas)

na poesia contemporanea sua. O autor emprega, entdo, o conceito de cliché. Primeiramente,
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Gourmont defende a necessidade de diferenciar o cliché do lugar-comum: enquanto este
engloba a “banalidade da ideia”, o cliché se refere a “materialidade da frase” (Gourmont, 1899,
p. 280, tradugdio minha®)®. Adiante, embora certas passagens permitam entender o cliché como
sindonimo de provérbio, Gourmont o descreve como “pequenas frases ou locugdes ou palavras
acopladas que todo mundo compreende num sentido abstrato” (Gourmont, 1899, p. 304,

tradugio minha)’, compostos de palavras “poéticas” (poétiques) (Gourmont, 1899, p. 307).

Com maiores ou menores variagdes, esse entendimento perpassard a teoria literaria
posterior. Riffaterre define o cliché de forma mais precisa: além de um objeto linguistico
reconhecido como ja visto (Riffaterre, 1973, p. 154), ¢ uma “seqiiéncia verbal fixada pelo uso
[que] apresente um fato de estilo, seja ele uma metafora como formigueiro humano, uma
antitese como assassinato juridico, uma hipérbole como inquietudes mortais, etc.” (Riffaterre,
1973, p. 155). Além de locugdes, como Gourmont j& destacava, Riffaterre releva o fato de os
clichés abarcarem potencialmente todas as figuras de linguagem (Riffaterre, 1973, p. 155) —
acrescento aos seus exemplos, adiantando a analise do corpus, a preeminéncia das comparagdes
— e de ndo permitirem permutas sem prejuizo ao reconhecimento da sua condi¢do de cliché, isto
¢, “uma substitui¢do sinonimica anula o cliché” (Riffaterre, 1973, p. 154). Assim se pode definir

num conceito util o cliché?.

Outros termos importantes a se considerar no decurso de um trabalho sobre poesia
finissecular sdo os termos “lirica” e “autor”, bem como seus derivados e correlatos. Como se
sabe, a poesia do chamado Simbolismo e/ou Decadentismo priorizou a lirica a tal ponto em que
os conceitos de poesia e de lirica se tornaram o mesmo ou, pelo menos, a ponto de entender a
lirica como “forma natural da literatura” (Pereira, 1975, p. 75). Na realidade, tal equivaléncia
entre os termos se instalara j& no Romantismo, sendo acentuada a partir da consagragdo de

Baudelaire (Aguiar e Silva, 2020, p. 192). Considerando que este trabalho analisa uma poesia

5> Na auséncia de uma traducfo autorizada para a citagdo, inserirei, ao longo do trabalho, além da expressdo
“traducdo minha”, o termo (no corpo do texto) ou a passagem original (em nota de fim de pagina) em lingua
estrangeira.

6 No original: “Il faut ici différencier le cliché d’avec le lieu commun. [...] cliché represente la matérialité méme
de la frase; lieu-commun, plutdt la banalité de I’idée”.

7 No original: “ces petites phrases ou locutions ou mots accouplés que tout le monde comprend dans un sens
abstrait”.

8 Em uma etapa j4 tardia do estudo, razio pela qual ndo foi possivel integra-la, entrei em contato com a obra de
Amossy e Pierrot (2022), a qual remeto quem houver interesse pela problematica do cliché, porquanto se trata de
uma obra de referéncia rica acerca desse conceito, de seu desenvolvimento e de seus correlatos. Desconsidero o
uso de cliché em Jenny (1972), porquanto esse autor abarca nele sobretudo os conceitos de tema, motivo e tipo.
Como, porém, parte de suas consideragdes se origina do trabalho de Riffaterre, e algumas de suas conclusdes dao
prosseguimento aquelas destes autores, aplicando-se a definicao riffaterriana de cliché, permito-me empregar parte
de seus entendimentos neste trabalho.
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a cujos teorizadores iniciais e, sobretudo, a cujos praticantes se referiam como lirica, o termo
sustentard um carater operatério especifico. Sendo essa problemética muito extensa para se
discutir aqui, ao longo deste trabalho optei por, ao me referir a “lirica” de um autor, reportar a
sua “poesia”, isto €, ao conjunto de textos em verso produzido por esse autor e incluido no
corpus deste trabalho — a chamada prosa poética ndo ¢ contemplada nesta tese.
Consequentemente, o termo “eu-lirico” equivalerd a “eu-poético”, “sujeito” ou “enunciador”,
remetendo a voz implicita dentro do discurso poética, fale essa voz de seus proprios
sentimentos, narre eventos ou descreva um ambiente, marcada ou ndo por um pronome pessoal
ou verbo em primeira pessoa. Da mesma forma, para reduzir a repeti¢do ad nauseam de tais
termos, remeter-se-4 a instancia autoral entendendo-a, porém, na pessoa da voz poética, sem
com isso se referir a biografia da pessoa historica que produziu os versos. Portanto, quando for

lido “Julio Brandao fala em” ou “para Eugénio de Castro”, entenda-se “o eu-lirico do poema de

Julio Brandao fala em” ou “para o sujeito poético do poema de Eugénio de Castro”.

No que tange a bibliografia a respeito de plantas, utilizei com parcimodnia os principais
trabalhos tedricos a disposicdo. Um manual da area como o de Aguiar (2020) e bibliografias
sobre espécies vegetais como a de Carapeto, Pereira e Porto (2021) ou da plataforma online
flora-on.pt foram pontualmente utilizadas dentro da operacionalidade cabivel, uma vez que ndo
se trata de uma tese de botanica. Fora desse estreito campo técnico, entre obras recentes de
ampla circulacdo, poder-se-ia listar o Sumadrio de plantas oficiosas, de Efrén Giraldo (2023), 4
vida das plantas: uma metafisica da mistura, de Emanuelle Coccia (2018) e A4 revolugdo das
plantas, de Stefano Mancuso (2019). A heterogeneidade dos campos mobilizados por essas
obras ratifica a pontualidade com que contribuem para o presente estudo; a exce¢do da obra de
Giraldo, as demais se direcionam para o campo da ontologia (Coccia) e para a inteligéncia
vegetal (Mancuso). O ensaio de Giraldo volta-se para as artes, das literdrias as plasticas, em um
texto de cariz ensaistico raramente conceitual, motivo pelo qual ndo se lhe implementou de
forma sistematica, apesar de sua leitura ter fomentado reflexdes varias, assim como todas as
outras. Reduzido em extensdo, mas amplo em valor, o artigo de Beverly Seaton (1989), mesmo

que sem comentar as literaturas produzidas em Portugal, ofereceu importante apoio tedrico.

Tirou-se proveito, também, do Tratado das significacoes das plantas, e flores, e frutos
que se referem na Sagrada Escritura de Frei Isidoro Barreira (1622), um texto vernaculo do
século XVII muito significativo para o assunto em causa. Raro momento de reflexdo acerca do
valor simbdlico da vegetacdo no contexto cristdo europeu, o tratado de Barreira merece ser

cotejado em uma analise simbdlica de que seu autor € pioneiro em Portugal, ndo por algum trato
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cientifico do tema, que ndo emprega, mas pela preeminéncia enquanto documento e por um
louvavel eruditismo na referéncia a autoridades classicas e medievais, Util aos propositos em
causa. Diferente ¢ a situacao do Dicionario de linguagem das flores (1868) a que obtive acesso
pois, apesar do nome certamente tentador, o uso social das flores enquanto correspondéncia
amorosa (a chamada linguagem das flores) ndo ¢ claramente mencionado ao longo do corpus e
os significados presentes nesse “dicionario” (que ¢ apenas um exemplar dos varios existentes
entdo) pouco acrescentam aos exemplos que ser-lhe-iam associados. Isso constituiria um
motivo de interesse per se nao fosse o fato de esses géneros de livro, traduzidos ou imitados de
edi¢des francesas de forte presenga comercial ao longo do XIX, frequentemente conflitarem
entre si quanto a decodificacdo dos signos florais a que se propdem (Kranz, 2017). Contudo,
em momentos pontuais, confirmando associagdes consagradas na tradi¢cdo europeia (o branco

como pureza, por exemplo, tao glosado entdo), também esse texto serd evocado.

Uma ultima obra de interesse indiscutivel, mas nao publicada no Brasil, ¢ o Tratado da
arvore, de Robert Dumas (2007), restrita as arvores, como evidencia o titulo, e suas
manifestagdes em vdarias areas de interesse ao longo do pensamento europeu, das artes a

filosofia, perpassando ainda a politica e a economia.

Dos principais trabalhos tedricos recentes acerca da vegetacdo como objeto literario,
avulta (em relativo isolamento) O pensamento vegetal: a literatura e as plantas, de Evando
Nascimento (2021). Embora denomine seus textos (entre artigos e palestras) reunidos no livro
como “ensaios de intervencao”, destinados a refletir sobre as formas de um pensar vegetal, e
criticando procedimentos cientificos tradicionais dos quais esta tese se aproxima (Nascimento,
2021, p. 15-19), importa refletir a respeito de um conceito seu. Trata-se do conceito de fitofobia.
Segundo Nascimento (2021, p. 22),

0 que nomeio como fitofobia (aversdo ou horror as plantas — do grego phuton
ou phyton, ‘vegetal, arvore, planta; rebento, descendente, ¢ do grego phobos,
no sentido de ‘agdo de horrorizar, amedrontar, dar medo’, + ia) deriva do que
Derrida nomeia como estrutura sacrificial, ou seja, todo vivente ndo humano
pode ser sacrificado por qualquer motivo. [...] Mais do que qualquer outro

vivente, até mais do que os animais, as plantas se prestam ao sacrificio sem
constrangimentos.

O conceito se presta, evidentemente, a uma aplicagdo politica; ao questionamento de
por que razao antropocéntrica as plantas sdo passiveis, para nos, de livre destruicdo. Porém,
Nascimento critica igualmente a tradi¢do epistemologica europeia, plasmada no ambito da

reflexdo filosofico-ontoldgica, para a qual as plantas seriam um objeto de menor estatuto
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(Nascimento, 2021, p. 49-55). Ora, a confluéncia entre esses dois pensamentos — o da planta
como alvo de sacrificio e como objeto do desprezo intelectual — ¢ uma senda exploravel: a
planta ¢ passivel de sacrificio também no plano epistemologico. Assim, o conceito de fitofobia
pode ser aplicado a primeira proposi¢ao defendida nessa tese quanto ao estatuto marginal da
flora no discurso poético. Também nesse ramo da produgdo de visdes de mundo, a literatura,
quando observada nos limites do final do século XIX e inicio do XX em Portugal, mostra um
desinteresse pelas plantas enquanto um objeto digno de figurar na posic¢ao central dos poemas,
ou enquanto formas de vida com particularidades proprias. Nesse sentido, deixando de lado
algumas criticas possiveis a O pensamento vegetal que pouco acrescentariam de 1til a esta ja

alongada introdu¢@o, mobilizar-se-a o conceito de fitofobia, de Nascimento (2021).

Este trabalho contou com bolsas distintas: do CNPq durante o Mestrado, ¢ da CAPES,
durante o Doutorado e durante o estadgio doutoral sanduiche na Universidade de Coimbra.
Assim, fui, em um primeiro momento, bolsista com apoio do Ministério da Ciéncia, Tecnologia
e Inovagdes e do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico — CNPq.
Da mesma forma, o presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacao de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES) - Cddigo de Financiamento

001. Nao houve acumulo de bolsas.
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PARTE I - ANATOMIA DA FLORA POETICA FINISSECULAR PORTUGUESA

1 VEGETACAO E TEMAS ISOLADOS

“Musica inaudita escondida no arbusto,
E o feixe invisivel do olho cruzou-se, pois as rosas

A olhos vistos pareceram flores vistas”

T. S. Eliot (2018, p. 227), Four Quartets

“Gostaria de dizer que os passaros emanam das arvores
mas deixo essa forma de dizer ao romancista

¢ complicada e nao se da bem na poesia”

Ruy Belo (2014, p. 308), Homem de Palavra(s)

A seguir, a analise das referéncias e metaforas vegetais se direciona a temas isolados de
um macrocampo comum, o que ndo impede de se aproximarem, ocasionalmente, de
manifestagdes poéticas dentro de algum nucleo temético maior. De fato, muitas vezes parecem

oferecer uma base para a compreensdo daqueles temas a serem tratados nas secdes de 2 a 4.

1.1 FAUSTO

Um pressuposto recorrente no corpus radica no trindmio plantas-riqueza-satisfagdo. A
vegetacdo ¢ um bem e, dessa forma, ¢ indice de capital: seja na obtencdo de plantas raras no lar
burgués citadino, seja na manuten¢do de amplos e ostensivos jardins, publicos ou privados, a
vegetacao esta inserida no circuito mercantil capitalista. O frade satirizado por Antonio Fogaca,
“que em tempos fora um D. Juan tonante, [...] se banhava ao levantar da cama / numa esséncia
carissima de rosas” (FAV p. 66-67), indica ndo apenas o status elitista de que se revestia o
perfume floral (e que se mantém nos dias de hoje), mas também o seu uso na corte amorosa. A

pena acusatéria de Gomes Leal, ao se referir a vida ostensiva da cortesd, enumera, entre os
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luxos de que esta dispds, também as plantas: “pompeaste ouro e sardonias. / Riste de padres,

reis, arcebispos, e lacaios. / Tiveste azuis pavoes, talhas raras, begonias” (LGF p. 336).

Alias, ¢ frequente a mengao a essa forma de luxo entre personagens da realeza: em mais
de um caso, o indice da posi¢do real esta na posse de jardins (LGF p. 373; CEI p. 68). Mesmo
um espaco alegoérico tal qual o “Palacio dos Cinco Sentidos” de Junqueiro inclui, na sua
suntuosidade ostensiva, “as flores e os frutos mais raros” (JGV p. 84). Isso permite
compreender, para além do carater estetizante, a insisténcia da voz poética de Eugénio de Castro
nas flores ao longo do poema “Salomé”. Pertencendo a realeza de seu meio, depreende-se o
requinte de luxo nas referéncias ao “jardim entre as vermelhas flores” ou ao “festim de humilhar
Salomao” no qual “a preciosa baixela resplende ao sol flamante, / entre um aluvido de nardos e

camélias” (CESO p. 15, 24).

Um exemplo bastante claro da associacdo entre luxo e plantas ocorre na plaquete 4
nereide de Harlem, do mesmo autor. A narrativa se da entre o rico rabino Moisés e uma Nereide
que este tem cativa. Tentando demuda-la de seu alheamento egdtico — que sdo saudades do mar
—, 0 proprietario a leva em passeio por seu pomposo palacio, mas

E em vio que o judeu a leva ao seu florido,
Vasto jardim, que lembra um viveiro de araras:

Com o buzio colado a conchinha do ouvido,
As peodnias ndo vé nem as tulipas raras. (CEN p. 16)

A melancolia que aflige a Nereide ¢ simbolizada pelo fato de ela ndo se surpreender
com a riqueza de seu amo. Embora seja breve a descri¢ao do jardim, deve-se ter em mente sua
ampliagdo no fato de Moisés ter uma “riqueza astral [que] os proprios reis cativa” (CEN p. 13).
As pednias e tulipas raras (adjetivacdo significativa) e a vastiddo do jardim multicolor,
comparado as aves exoticas, concretizam a riqueza da personagem e tornam mais plangente a
dor da mulher mitologica que ndo a valoriza. Em tempo, observe-se que uma forma de realcar
a tristeza de uma personagem ¢ afirmar que, mesmo face as flores, ela permanece infeliz:
exemplificam-no os versos de Conceigdo, “sinto-me triste mesmo quando em jubilos / a vida

em flores se me expande em volta” (CAA p. 191), e de Leal:

Havia um vacuo em mim. — Trinos dos passarinhos
Par’ciam-me imbecis... As dalias pretensiosas...
O céu de um sujo azul... Banais rosas e espinhos!

— Com desdém criticava a fatua cor das rosas.
— Os brancos encolhia ao branco alvar dos lirios (LGM p. 23-24)
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O amargor do sujeito no Gltimo caso se espraia para as plantas, criticadas desde banais
a pretensiosas. Feito esse pequeno excurso, aponte-se que paldcios enriquecidos com flores, ao
lado de pedraria rica, encontram-se também em falas isoladas de Sagramor (CESa p. 22, 124).
Outra ocorréncia desse tema ligado as plantas, no mesmo autor, se dd em Horas, em “A epifania
dos licornes”, quando o principe-eu-lirico enumera suas posses pretéritas, incluindo “um parque
cheio de lagos [...] povoado de aromas vagos, [...] [onde] iam pavdes, sob quincuncios / de
rododendros, lentamente, lentamente, lentamente” (CEH p. 36). Um tal uso, logo se observa,
desloca o fausto da planta para a propria construcao lexical em que surge — seja destacado, a
proposito, que esta € uma das duas tnicas mengdes ao rododendro em todo o corpus. Os versos
finais s3o marcados por assonancias de vogais nasaladas e aliteragdes de /s/, /t/ e /d/. Apesar
dessa raridade vocabular, porém, ndo se pode ignorar a preeminéncia do jardim organizado
como marca do luxo — o “quincuncio” ¢ uma disposi¢ao dos itens (os rododendros, no caso)
segundo um quadrado imaginario, em que quatro itens preenchem cada vértice e um quinto

ocupa a posi¢ao central (como na face “5” de um dado).

A nog¢do de raridade ainda ¢ a base para que em outros poemas se estabelecam
hierarquias entre as espécies de plantas, segundo os versos “como uma chama cerulea entre
brasas, / como uma tulipa entre malmequeres, / como uma torre entre pequenas casas” (CEO p.
67). Nesse caso, a tulipa ¢ superior ao mal-me-quer, como a torre elevada em meio ao casario.
Para Junqueiro, “nem a urze da montanha” (JGM p. 21) sofre um destino tdo infeliz quanto o
daqueles que ndo tém mae ou amada, sugerindo também uma hierarquia dentro da qual a urze
ocupa um patamar ético-ontoldgico notoriamente baixo. Valoracdao similar ocorre em outro
passo da obra do poeta d’Os simples & medida em que a morte de um jardim € vé-lo

“amortalhado num funéreo manto / de cardos, ortigas, tojos, silveirais!” (JGV p. 75), afinal,
Cardos agrestes, varados d’espinhos,
Nao acham pousada na terra esmoler;
Ou crescem a beira dos tristes caminhos,

Ou andam por fragas de montes maninhos,
Que a outra verdura, mimosa, ndo quer (JGV p. 76)

As proprias plantas estabelecem entre si relagdes de classe ou casta, portanto, visto que
a propria “verdura, mimosa, ndo quer’ determinadas espécies consigo. Consequentemente,
seguindo esse espectro imagindrio, encontram-se plantas (ou a falta delas) ligadas a pendria.
Quem oferece exemplos basicos € Gomes Leal, com sua escrita panfletdria, ao afirmar, em tom

iroénico, que os pobres podem comer raizes (LGC p.76; LGF p. 178) e/ou cardos (LGF p. 178).
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Também o asilo dos pobres “nao tem jardim... [nem] horta...” (CESi p. 68). Um espirito similar
anima a caracterizacao de Jodo Batista feita por Mesquita. Seu desapego aos bens materiais se
reflete na oposi¢ao entre a vegetacao de que se vé rodeado agora versus outrora: “por este ermo
pais de fome e desconforto, / onde a urze enfezada apenas brota a custo, / deixou ele o seu lar,
a vinha e o fresco horto / onde a palmeira ostenta o seu perfil vetusto” (MRA p. 93). E se, por
um lado, o passeio publico de aristocratas tem “estatuas entre arbustos” e arvores (CAOE p.

88-89), por outro, o “recinto publico e vulgar” tem “exiguas pimenteiras” (VCC p. 124).

N’Os simples, € notorio o valor concedido a vegetacdo pouco associada ao luxo para a
idealizagdo de uma felicidade: sdo ditosos os lavradores que t€ém “campos e vinhas! Hortas com
flores!” (JGS p. 103), comparados aos mais desfavorecidos; igualmente, a Virgem abencoa a
estes concedendo-lhes “banquetes” com “frutos de um pomar” e “vinhos d’um vinhedo” (JGS

p. 112) por intermédio dos pequenos lavradores que cultivam tais frutos.

Na esteira do interesse ostensivo e aristocratico tdo caro aos simbolistas, € reconhecida
a preeminéncia, nesse movimento, da pedraria rara, apontada por Pereira (1975, p. 423) como
“lapidario precioso” e “sumptuarismo fulgurante”. Segundo Coupeau, que recentemente propos
pensar-se em uma “poética da joia” para se referir a algumas praticas artisticas do simbolismo
francés, “face a certo racionalismo industrial, face a invasdo das maquinas, ao frio da mecanica,
os joalheiros do final do século XIX trazem, gragas a suas criagdes, o encanto tdo desejado a
sociedade” (Coupeau, 2016, p. 147). Os mesmos condicionantes podem ser aplicados as
plantas’: também elas representavam, em algum nivel, uma fuga a realidade crescentemente
industrial do periodo — pode-se ainda questionar se essa amalgama nao responde melhor a um
contexto como o do agrario Portugal de entdo, onde a ourivesaria fina ndo atingira o status e
proliferagdo parisienses. Isso permite compreender o porqué de, em certas ocorréncias, a
vegetacdo aflorar lado a lado das joias raras'®, equalizando-as pela nogio de fausto que ambas
carregam. Por vezes, isso acontece relacionado a vestimentas mais ou menos oniricas, como
nas sete rainhas do sonho de Sagramor que vém “cheias de joias, cheias de flores” (CESa p.
121) ou na grinalda de Vasconcelos:

Abengoada! Que o espinho nunca fira
As suas brancas maos cheias de rosas,

° E sintomatico observar como o proprio José Carlos Seabra Pereira enumera, num mesmo periodo, o interesse
generalizado dos decadentes em “as flores e as joias de raridade excitante” (Pereira, 1975, p. 23).

e \m 45 raiz u u . cinais.
19 Poder-se-ia reportar também 4s raizes comuns entre o uso das plantas e das pedras preciosas para fins medicinais
Em 1563, o botanico/médico Garcia da Orta expunha sobre o tema no quadragésimo quarto de seus Coloquios,
isto ¢, em seu estudo botanico-medicinal: “Das pedras preciosas, que sdo, sicilet, safira, jacinto, granada, rubim,
medicinais” (Orta, 1895, p. 215).
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Pois faz sorrir a frauta que suspira!

Musa gentil, fermosa das fermosas,
Vai tecendo a coroa e, com teus beijos,
Enfeita-a com as pedras mais preciosas. (VHH p. XLVI)

Percebe-se no excerto uma certa continuidade entre a construg@o da coroa de rosas (feita
pela Musa, retomando procedimentos poéticos classicos) € o gesto de adorna-la com pedras
preciosas. Fogaca também se refere a construgao de “grinaldas e festdes com diamantes e prata”
(FAV p. 65) — de fato, a musa decadente partilha os gostos aristocraticos de seus cultores. A
constru¢do de Fogaca demonstra sintaticamente a contiguidade entre os dois reinos a medida
em que, para dois elementos vegetais (grinaldas e festdes), correspondem dois elementos
minerais (diamantes e prata). Essa mesma forma de contiguidade estabelecida por particula
aditiva ocorre em Junqueiro na descri¢ao do anoitecer: “Halitos de lilas, de violeta e d’opala
[...] o campo, anoitecendo ¢ adormecendo, exala” (JGS p. 73), estabelecendo a equivaléncia
metafdrica (e, no caso, sinestésica) entre as flores e a opala; adiante na mesma obra, essa

equivaléncia se repete com lirios (JGS p. 110).

Ao seu turno, Manuel Duarte de Almeida metaforiza as plantas em joias. O poema
“Adereco novo de rimas velhas”, que ¢ composto por trinta e oito quadras (trinta e duas
versando sobre plantas), arremata o catdlogo vegetal com a quadra:

E tantas, tantas, as mil,
Que a Mae fecunda te da,

Joias — do joalheiro Abril,
Mais belas que as do Papa. (AMDT p. 96)

Almeida iguala as flores, assim, a joalheria. Porém, a equalizacdo da metafora ndo ¢ a
unica forma de se estabelecer tal equivaléncia; comparagdes também servem para o efeito. No
mesmo poema de Fogaca citado héd pouco, o eu-lirico se pergunta: “Pois terei de enterrar, assim
como quem langa / diamantes a cova, a flor da minha esp’ran¢a?!” (FAV p. 64); em outro
poema, fala-se que “brilham ao sol as uvas, cor de lirio, / como cachos enormes de ametista”
(FAV p. 165). Note-se que a cor ¢ o Unico fator privilegiado pela comparacao, sobrecarregando
a imagem em jogo (entre uvas, lirios e ametistas) sem outro proveito para a economia global
do texto de que emergem além do tom ostentatorio de raridade conferido as uvas. Afinal, a
ametista ¢ mais rara que esse fruto. Em tempo: o verso terminado em “lirio”, segundo o esquema

rimico do soneto de Fogaga, rima com um verso terminado em “delirio”.
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Feijo, por sua vez, opta por uma decomposi¢do da flor em partes mineralizadas, seja na
referéncia a “flor de prata ostentando seus pistilos d’oiro” (FAI p. 15), seja na “eburnea flor de
estames de oiro e opala, / que ¢ feita de luar e rosicler de aurora” (FAJ p. 147). Embora no
primeiro caso se possa pensar em uma alusdo cromatica por via mineral (a flor teria apenas a
cor da prata e do ouro), no segundo, torna-se mais densa a caracterizacdo material. A segunda
flor une o ouro, o opala e o rosicler, mostrando o privilégio pléstico, frequente no parnasiano
Feij6. Por fim, ainda neste interim, vale mencionar a expressao de Brandao para a qual “um

coragao puro” ¢ “mina de oiro e brilhantes e rosas” (BJS p. 43), sinalizando um desgaste da

convencio floral conjugado a pedraria e as metaforas amorosas!'!.

Todas essas metaforas indicativas de uma nog¢ao luxuosa resgatam um senso primordial
acerca do objeto planta: fonte de satisfagdo. Seja por alusdo a estruturas mitologicas analogas a
do paraiso perdido (o jardim edénico), seja pela transposi¢ao inconsciente de ritos de fertilidade,
seja pela manutencgdo de discursos literarios de pendor neoclassicizante em voga no final do
século XIX portugués, algumas plantas encontradas no corpus conotam uma satisfagdo
generalizada do desejo humano. Ainda no século XVII, Frei Isidoro Barreira, amparado nos
Doutores da Igreja e nos pagdos de sua predilegdo, afirma que “as flores em comum significam
esperancgas”, pois “tém cor alegre, cheiro suave, sabor jucundo, e brandura deleitosa, com que
recreiam os sentidos, [...] prometem, alentam, confortam e ddo vida” (Barreira, 1622, p. 17-19).
Sua dtica cristd ndo € necessariamente aquela partilhada pelos autores do fim do oitocentos,
para os quais a flor em si, no presente, sacia o contentamento. A expressao popular “nem tudo
sdo rosas”, manifestagao em negativo desse imaginario, inclusive marca presenga em um poema
de Leal (LGF p. 247). Essa flor, especificamente, ocorre em mais de um caso para objetivar
sentimentos alegres. Para Feijo, o caminho que conduz a Cidade do Sonho ¢ “florido e risonho”
e “vai entre rosas” (FAS p. 27), as aguas da fonte do Amor em Vieira “sdo como uma chuva de

"’

rosas / nos coracdes onde mora a dor!” (VALPa p. 21), Jalio Brandao fala em “uma alegria de

morangos e de rosas!” (BJL p. 87), Antero extaticamente deseja que “chovam lirios e rosas no
teu colo!” (QAS p. 35) e a estrofe castriana a seguir nao deixa dividas quanto ao mesmo elo:
Hoje, porém, coroo-me de rosas,
Vejo doirado o mais escuro dia,

Quando penso em ser pai, e na alegria
De beijar do meu filho as maos mimosas (CEDC p. 23)

" Infra 1.4.10.
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Porém, ndo apenas a rosa serve para tal efeito; outras flores também concorrem. Mesmo
no pouco convencional Cesério o eu-lirico pergunta a moga: “Nao v€s como a campina ¢ toda
embalsamada / e como nos alegra em cada nova flor?” (VCC p. 77). Em um poema interventivo
contra a miséria da maquina de guerra humana, Leal estabelece uma oposi¢do. De um lado, ha
esse espectro negativo da existéncia; do outro, a natureza idealizada desconhece a violéncia:
veem-se cenas

De lama e sangue, em noutes lutuosas,
A luz das barricadas,
E enquanto o velho Sol faz agucenas,

E os suspiros de folhas — que sdo rosas, —
O Homem faz espadas (LGF p. 85)

O pressuposto latente nesses versos repousa no alheamento da natureza (personificada
excepcionalmente, aqui, pelo Sol patriarcal) quanto ao vicio humano de devastagdo. Ou seja,
as agucenas e as rosas ¢ as folhas participam de um polo positivo da existéncia. Em outra
circunstancia, 0 mesmo autor sugerird os laivos de esperanca num porvir melhor através da
escuta dos “canticos das searas / e as dangas, ao luar, nas ervas claras” (LGF p. 96).
Ludicamente, e inserindo ao lugar-comum uma componente crista, Pascoais se refere a “alegria
de Deus corporizada em flores” (PTS p. 141). Partindo de um pressuposto de cariz romantico
segundo o qual os sonhos representam a plenitude e satisfagdo existencial, Concei¢do os
considera, entre varias outras coisas, “chuva de flores” (CAO p. 37). Ja em Saudades do Céu
afirma-se que o vinho teria o poder de converter “as serpentes do tédio em lticidas grinaldas”
(CESCb, p. 36). Acentuem-se neste uso duas particularidades de interesse. Por um lado,
recupera-se a tradigdo classica na qual as grinaldas, ao lado do vinho, ocorrem em situagdes
festivas, de cultivo ao prazer. Por outro, a imagem em questdo depende do formato do objeto
vegetal escolhido — a grinalda ¢ cilindrica, como a serpente — configurando uma escolha menos
ditada por convengdes estéticas que pela eleicdo de caracteristicas materiais especificas, caso

incomum no corpus.

Dentro do considerado, a recusa do acesso sensorial as plantas, por conseguinte, ¢ uma
forma de insatisfagdo. Observe-se o caso do Tirésias castriano, o qual aponta, como
manifestagdo de sua tristeza, a auséncia de cheiro no nardo e no alecrim (CET p. 10). Nesse
mesmo sentido, Conceigdo € bastante claro ao afirmar: “Ao longe, no futuro, ndo diviso / nem
uma rosa, um ponto de verdura / que uma esp’ranca me dé” (CAO p. 52). O Anto nobreano,

depois de se fechar em seu aposento, sem ver flores, adoece (NAS p. 254). Por outro lado, as
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plantas em situag¢@o de penuria indicam um infausto, como na enumeragdo de Nobre: “Falhei
na vida. Zut! Ideais caidos! / Torres por terra! As arvores sem ramos!” (NAS p. 209), exemplo
no qual, ressalte-se, ndo ha um desfolhar sazonal, mas uma morte, pois a arvore perdeu os

ramos, ndo apenas as folhas.

Se, contudo, “para uns a vida ¢ d’abrolhos! / Para outros ¢ moita de lirios!”” (LGC p. 80),
ha corpos vegetais cuja presenca representa um empecilho para a satisfagdo. Geralmente, os
espinhos e abrolhos sdo referidos nesse quesito. Na “tristeza imensa” em que se afunda o eu-
lirico de Francisco Bastos, “de quando em quando rasga-me um espinho / e contrai-se de dor a
minha face” (BFV p. 44-45). Referindo-se a vida atribulada de Camdes, Conceicdo afirma que
o0 poeta encontrou “em cada flor [...] mil espinhos” (CAO p. 82), e o eu-lirico castriano diz,
brevemente: “s6 cardos colhi; / a vida era ma” (CEI p. 60) ou “no Amor so6 colhi cardos” (CESa
p. 61). Plantas maléficas além dos cardos/espinhos necessitam uma adjetivacao correspondente,
segundo se vé no exemplo a seguir:

Minh’alma, onde se miravam rosas,
E hoje, Lidia do meu coragao,

Um altar de primeira comunhéo
Enfeitado com plantas venenosas (CESi p. 85)

A exiguidade de casos similares ao longo do corpus indica que, via de regra, as flores
carregam um valor implicitamente positivo no discurso literario finissecular e a vegetacao
rasteira e/ou espinhosa, um valor negativo. Caso se dé o contrario, o discurso tende a
caracteriza-lo com algum termo acessorio para esse fim. Entre as arvores, o pinheiro
predominara nas associagdes a aspectos negativos da existéncia; o Unico caso, porém, em que
o pinhal ndo ¢ um espago fisico onde se encontra o eu-lirico atormentado estd na metafora de

"’

Anto, cuja agonia “era um pinhal a ulular!” (NAS p. 253). No mais, o tema examinado nesta
subseccao possui desenvolvimento maior nos topicos do locus amoenus e do locus horrendus,

que serdo revisados adiante!?.

1.2 PERSONIFICACAO/PROJECAO

A figura de linguagem conhecida como personificacdo frequenta o século romantico. A

prosopopeia, como também € chamada, segundo Moisés (2013, p. 385) no respectivo verbete

2 Infra1.2.1 e1.2.2.
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do Dicionario de termos literarios, “consiste em atribuir vida, ou qualidades humanas, a seres
inanimados” e outros, realizando-se ao delegar aos objetos qualificativos, poder de agdo, voz

ou a mera posi¢ao de interlocutores (ainda que silenciosos).

A projecdo dos sentimentos sobre as plantas € recorrente na poesia finissecular. Uma
perspectiva produtiva para a leitura de tal fenomeno ¢ oferecida por Frye. Para este teorico, a
literatura continua em termos seculares a atividade criadora de mitos, recuperando um contexto
epistemologico ou ontologico no qual ha deuses operando como personalidades humanas
corporificadas na natureza; perdendo a autoridade religiosa, tais mitos sdo progressivamente
incorporados na literatura (Frye, 2022, p. 49). Some-se a isso o investimento literario do século
XIX na expansdo sentimental e poder-se-a compreender a existéncia de sujeitos liricos que leem

sua propria disposi¢ao animica nas plantas.

De forma simplistas, pode-se falar em “ver os lirios das campinas / todos cheios de
alegria” (JGM p. 22), em boninas que riem (JGS p. 31) e em flores que sonham (JGM p. 92).
Nesse caso, estamos em uma extensio do observado anteriormente!’: as plantas figuram
frequentemente como indice de satisfacdo. Para se instalar um ambiente alegre, cumpre
mencionar a presen¢a de determinadas flores e/ou, personificando essa flora, atribuir-lhes a¢des
e sentimentos alegres. Contudo, outras ocorréncias, em especial aquelas atreladas a sentimentos

negativos, exigem leitura mais atenta.

Belo, protagonista melancolico da obra homdnima de Teixeira de Pascoais, ao atingir o
cume de um monte, “ouviu na areia um lirio suspirar...” (PTB p. 82), caso fronteiri¢o entre a
projecao de sentimentos e a personifica¢do, pois, embora o lirio de Belo possua propriedades
insolitas, como a capacidade de voar, ndo se lhe ¢ conferida uma interioridade emocional. Esta
decorre sobretudo da analogia estabelecida pelo enunciador o qual, “ao ver do lirio a face
descarnada, / disse: «a tua sorte, flor, ¢ igual a minha” (PTB p. 82). Portanto, a voz narrativa ¢
responsavel por conferir sentimentos a planta, sem estabelecer com precisdo se ela ¢ dotada de
capacidades animicas ou se sua representacdo perpassa o ponto de vista da personagem
principal. Em uma situagdo mais ambigua, o mesmo autor se refere a “dor que veste e anima /
os ermos pinheirais” (PTT p. 309); ndo hé clareza no sentido do verbo animar, se seria algo
proximo a conceder alma (uma alma capaz de sentir dor, no caso), ou se os pinheiros sao

paradoxalmente tristes e felizes a0 mesmo tempo, uma vez que a “dor” glosada pelo poema ¢

“a dor que ¢ a propria esséncia / oculta da Alegria” (PTT p. 309).

B Supra 1.1.1.
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O simile utilizado por Eugénio de Castro se vale das plantas para objetificar a tristeza
de sua Nereide “muda e palida qual roseira desmaiando / dum sombrio hospital na cerca
desditosa” (CEN p. 14), pois fora sequestrada de seu habitat para a posse mesquinha do homem
endinheirado. Claro esta, a adjetivagdo ¢ impactante neste exemplo, porém, seja destacado o
duplo sentido da roseira “desmaiando”, um verbo que tanto pode conotar o torpor, a languidez,
o spleen experimentado pelas plantas (e pela personagem expatriada) no ambiente ligubre
quanto pode denotar a postura das flores, pendentes de seus caules. A tristeza também invade
os choupos e os olivais de Vieira (VALPa p. 69) — embora no mesmo poema invada também
0s rios, ou seja, essa projecdo nao ¢ privilégio da flora. Sera porventura uma identificagdo
similar a que se encontra em certas passagens de Feijo, como “ninguém entende a embriaguez
dos lirios, / as tristezas da tarde” (FAL p. 172) ou “a taciturna flor da tua magoa” (FAL p. 32),
afirmadas sem desenvolvimento ulterior. Pode-se pensar que o simples fato de comparar com
ou metaforizar a tristeza em plantas, as quais “parecem ausentes, como que extraviadas num
longo e surdo sonho quimico”, nas palavras de Coccia (2018, p. 12), denota uma hipérbole da
tristeza: uma tristeza completamente apdtica, como soa o mundo vegetal em relacdo a

humanidade.

Uma ocorréncia que deve ser lida com mais cuidado ¢ “Uma cancdo do salgueiro”,

poema de Afonso Lopes Vieira que se reproduz na integra:

O tristissimo salgueiro,
Arrepiado de dor:

Tive um amor, o primeiro...
Que foi derradeiro amor!

Salgueiro triste no ar subindo, todo num ai! 5
Vos, 0s que amais, esse salgueiro de amor cantai.

Com ramos verdes, que magoa!

Adeus me dizes, tdo triste...

Tens as raizes na agua

Que ja nos meus olhos viste. 10

Que estas carpindo? Quem ¢ que amaste? Triste salgueiro!
No ar chorando, no ar subindo... Que dor, que dor!

Amei o meu namorado;

Deixasse-se amar, quem deral...

Quanto mais era amado, 15
Eu menos amada era.

Triste salgueiro, salgueiro triste do amor primeiro,
Triste salgueiro, salgueiro triste do tltimo amor! (VALPo p. 34)
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O formato do salgueiro, “arrepiado” e “no ar subindo”, ¢ mobilizado como simbolo da
tristeza da arvore que, em ultima instancia, € projecdo da tristeza da enunciadora. Essas duas
caracteristicas revelam parte da diversidade de nogdes do imaginario atribuidas a arvore, seja
na antropomorfiza¢do anatomizante (“arrepiado”), seja na énfase sobre o carater ascensional
(“no ar subindo”) o qual, segundo Dumas (2007, p. 25), se imprime na arvore por sobre todos
os demais vegetais. A relacdo da arvore com a dor da mulher permeia inclusive as raizes
fundadas sobre a 4gua do rio o qual teria sido alimentado pelas ldgrimas da moga. A projecao
desses sentimentos lutuosos sobre a drvore ocorre com a alternancia entre versos referentes ao
salgueiro (v. 1-2, 5, 7,9, 11, 12), versos referentes a voz lirica (v. 3- 4, 10, 13-16) e versos de
fronteiras vocais fluidas (8, 17-18), resgatando a observagdo fryeana de que, no processo
mitolégico de atribuir personalidade aos elementos naturais, a separagdo entre sujeito e objeto
¢ fraca (Frye, 2022, p. 49). Contudo, o interesse maior desse poema, a par de certa qualidade

estilistica esbogada no paragrafo anterior, reside no intertexto em que se apoia.

A primeira vista, tratar-se-ia de uma composi¢io de cariz pastoril, dado pouco
surpreendente na obra de Vieira. Os detalhes narrativos no poema indicam apenas uma mulher
cujo amor nao foi correspondido e, pela razdo que seja, esse amor foi tanto o primeiro quanto
o ultimo. Rigorosamente, eis o enredo. Porém, tal enredo e a escolha insistente no salgueiro (o
nome da arvore € repetido oito vezes no corpo do poema) apontam para um intertexto muito
caro a poética de fin-de-siecle. Trata-se do salgueiro (willow) sobre o qual Ofélia teria dado
seus ultimos suspiros e teria cantado sua cancao (note-se que o nome do poema ¢ “Uma cangao
do salgueiro”) no Hamlet de Shakespeare. Alids, outro poeta personifica arvores com base nessa
mesma referéncia intertextual: Anténio Nobre, que antropomorfiza as arvores do cortejo-
finebre metaforico a mulher morta na 4gua como “arvores, Hamletos / numa postura estatica e
silente...” (NAP p. 135). Essa personificagdo € especialmente complexa pois a personagem que
associa as arvores ¢, em si, complexa; o alheamento dos vegetais em relacdo ao mundo humano,
na figura nobreana, deixa de ser o mutismo de um ser supostamente ininteligente, ou prostrado
pela apatia, para se tornar a vastiddo de uma interioridade inexprimivel como ¢ a do principe

da Dinamarca.

A flora personificada ndo apresenta apenas sentimentos. A extensdo dessa figura no
discurso poético sobre vegetais pode concedé-los, ainda, agcdes, baseadas em uma corporeidade

antropomorfica.

“O rouxinol” de Alexandre da Conceigdo ¢ um exemplo rico em prosopopeias vegetais

que ndo se limitam a projec¢ao de estados animicos de uma personagem ou do eu-lirico. O poema
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tematiza o canto de um rouxinol a noite, em um cenario repleto de personificagdes,
especialmente de teor sexual — lembrando que Virgilio, nas Gedrgicas, ja associava metaforas
sexuais as plantas na primavera (Geor. 11.323-328) (Marao, 2025, p. 76). Assim, nos versos de
Conceigdo, “da terra os seios timidos / arfam, porque o ribeiro / no tronco dos salgueiros /
imprime os labios hiimidos”, o lirio estremece e a rosa da campina cora ao verem a lua, do
arvoredo saem ais e, ao canto do rouxinol, “o salgueiral / de amor agita a coma” (CAO p. 23-
26). Trata-se de personificagdes amparadas em certa no¢ao de verossimilhanga; as agdes em
questdo — o estremecer do lirio, o corar da rosa, os gemidos € movimentos das arvores —
perpassam uma correspondéncia com fendmenos naturais. Seja na rosa que ganha cor e orvalho,
seja na sujei¢do das plantas a aragem, como as copas dos salgueiros ou as demais arvores que
produzem som, uma vez que “a aragem sobre a flor [...] d4-lhe um beijo mudo” (CAO p. 24),
tem-se em Conceigdo um processo de metaforizagdo dos movimentos da natureza em torno de
uma vegetagao personificada. Um processo similar se encontra na obra juvenil de Eugénio de
Castro, nas Cangoes d’abril, quando a hera se enlaca voluptuosamente ao tronco do cipreste

(CECA p. 13), porém, difere em Jesus de Nazareth, no qual
As pétalas suavissimas das rosas,
Em convulsdes d’amor,

Pediam sequiosas
Das estrelas o limpido fulgor (CEJ p. XII).

Neste caso, a ideia de suplica sugere mais uma animacao universal, um mundo onde
plantas e estrelas se comunicam. Na obra madura de Castro, compara-se o éxtase da mulher
“docil, a arfar, como, ao vento, as searas” durante a relagdo sexual, enquanto os corpos dos
parceiros “se enroscam, sensuais, febris, como se enrosca / no tronco a vide em flor, a hera nos

castelos” (CESO p. 101-102).

Essa sexualidade latente projetada sobre a flora recorre nas corolas que se abrem ““ao
beijo sensual” do sol veranil (LJF p. 84), nas “voltpias no calice das rosas / € gemidos d’amor

nas sensitivas...” (FAL p. 177) e em outros versos de Conceigao:

O zéfiro sutil e perfumado [...]

Andava pelas moutas e canteiros

A dizer cousas tais a flor e a rosa,

Que as belas, retraindo ao beijo as pétalas,

Curvavam a corola envergonhadas (CAA p. 212-213).
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Ainda no campo das personifica¢des erotizantes, deve-se incluir o musgo que abraga a
pedra (LJD p. 78) e a passagem mais casti¢a de Descendo:
Toca a luz numa planta; a planta, com amor,
Sente-se estremecer, sente-se mae e canta,
Nasce depois, a rir, desse beijo, uma flor,
O que foi que se deu no ventre dessa planta?

Boceja cada flor, e 0 aroma entéo
Poe ternuras no Ar (LJD p. 55-56).

Note-se que Lucio inclusive propde uma explicacdo poética para esse entendimento
sexual. Em outro poema, segundo o autor, a folha ama o tronco que a gerou e a flor por causa,
segundo Lucio, desse “grande amor que ¢ vida em todo o ser” (LJD p. 71), reunindo a
convengao literaria a 6tica animica de sua obra especifica. Ainda para esse autor, tanto os ramos

e as flores quanto, curiosamente, as raizes “procuram”/“tém ansias” pelo sol (LJD p. 88).

As flores também choram — frequentemente equiparando suas lagrimas ao orvalho
(CECA p. 91; CESCb, p. 40; PTB p. 61) — e meditam (QAO p. 19), quando ndo lamentam
totalmente o estado de miséria humana, como os lirios e as rosas em vista da crianga 6rfa
(CECA p. 18) ou as violetas face a morte de Victor Hugo (NAP p. 67) e, junto as boninas, a
morte de Jesus (LGM p. V-VI). A dor das rosas pode, reciprocamente, motivar empatia no
proprio ser humano (LJD p. 78). Os “cravos e os jasmins” em vista do cadaver de Sta. fria
apenas exclamam: “¢ um marmor que flutua!” (NAS p. 222), duplo enaltecimento da morte
hagiografica pela afirmagdo que antecipa o milagre da santa (cujo corpo se petrificaria na foz
do rio sobre o qual boia) e pelo mero fato de sua presenga dar voz as plantas. Afinal, segundo
o Buda de Gomes Leal, “o lirio, o inseto, o armento, / sdo, também, como nds, nossos iIrmaos

"’

na dor!” (LGF p. 384), dotando as plantas de fun¢des sensiveis e igualando-as ontologicamente

ao ser humano. Lucio insiste nesse ponto ao afirmar que as flores choram (LJD p. 89) e que ha
tristeza “no mar, no fumo e no granito, / nos mudos vegetais, até na luz do dia” (LJD p. 102),
um animismo intenso e peculiar a sua poética. As plantas podem mesmo lamentar sem um
objeto claro para seu luto, como a anémona prestes a morrer:

Sobre o calix eburneo e transparente

Duma anémona triste e buligosa,

Vi tremer uma gota melindrosa,
Uma pequena lagrima pendente.

A corola da flor triste e mimosa

Emurchecia silenciosamente,

O hastil virginal era pendente

E a pobre flor chorava, a desditosa! (CECA p. 69)
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Este excerto castriano revela grande interesse plastico no “pranto” orvalhado das flores,
ao descrever com cuidado cada parte da flor (calix, corola, haste) em sua simultinea
decomposic¢do e expansao de pathos triste. Embora as flores opacas, de marcado cromatismo,
sejam frequentes no periodo considerado, também a transparéncia e a alvura exercem fascinio

estético nos simbolistas.

Entre as plantas interlocutoras, ¢ frequente o siléncio destas, tornando-as pretexto para
soliloquios de enunciadores humanos. Podem-se elencar nesse sentido as “arvores da minha
aldeia” para as quais o eu-lirico de Pascoais quer contar sua historia (PTT p. 233), as arvores e
ventos € mares nos quais Antero projeta sua angustia existencial (QAS p. 111-112) ou a violeta
a qual o eu-lirico se confessa no poema nomeado, ndo por acaso, “Confissdo a uma violeta”
(LGC p. 204). E plenamente ladico da parte de Dantas, no poema em que elege o freixo como
interlocutor, afirmar, ao fim, “quando te falo a ti, falo a mim mesmo” (DJN p. 11). Mencione-
se também a quadra popularesca de Alberto Osorio de Castro com uma interpelacdo indcua as

plantas, como se percebe pela justaposicao de elementos pouco solidarios:

O canas verdes, 6 canas,

Canas verdes, cor de mar,

Meu coragcdo como um cego

Vai a toa a caminhar (CAOE p. 60).

Leal interroga palmeiras e cedros: “Onde estais, onde estais! Extatica palmeira, / viste
acaso passar os grandes foragidos? / Onde estdo Zeus Jesus?! Velhos cedros erguidos!” (LGC
p. 180). Nesse caso, o isolamento ontologico do enunciador sem divindades tutelares ¢
reforgado e materializado pela sua necessidade em inquirir a vegetagdo, como o ubi sunt
glosado pelos versos acentua. A escolha de arvores por Leal pode ser explicada pela constatacao
de Dumas (2007, p. 33) segundo a qual as arvores sao imagem de um “assalto ao céu”, intrusao
arrogante do ser humano no espago do divino; destaque-se também que Frei Barreira (1622)
associava a palmeira a “vitéria” e o cedro a “exceléncia”, atestando um sentido histérico de

altivez nessas arvores.

Por vezes, a vegetagcdo possui uma voz ou, melhor dizendo, um eco, pois ndo tem outra
funcdo que a de reiterar acdes de protagonistas humanos: arvores e flores andnimas sdo
coadjuvantes no poema “O cavaleiro e a princesa” de Julio Brandao, por exemplo; elas incitam

o cavaleiro a sua demanda (BJJ p. 18). Nobre roga as oliveiras, aos salgueiros, as amendoeiras



45

e aos ciprestes que lamentem seu estado (NAD p. 330-331) sem esperar por uma resposta. As
raizes das flores e dos ciprestes sdo interlocutoras de D. Jodo (JGM p. 219-220), escolha
motivada pelo fato da personagem procurar as mulheres que amou: as flores remetem as
mulheres (pelo cliché a ser analisado posteriormente!#) e os ciprestes a perda dessas mulheres
(para a morte, para a degradagdo social ou para o casamento). Ha também o interesse em atribuir
alguma espécie de comunicacdo as plantas com vistas a sugerir um animismo oculto a vista,
sobretudo noturno, como no excerto de Junqueiro: “A noite era d’Abril [...] falavam entre si as

arvores, as rosas, / € a imensa multidao das coisas silenciosas...” (JGM p. 169).

Anténio Fogaca demonstra um interesse especial pela vegetagdo interlocutora. Mais
especificamente, as flores nessa posi¢do ao longo dos Versos da mocidade sdo intermediarias
ou indices da presenca da amada. Trata-se de outro caso fronteirico com o macrotema da
mulher, portanto. No poema XIII, o eu-lirico roga as “rosas da manha” que atestem seu amor a
sua amada, e lhe contem a resposta depois (FAV p. 23). No XXXVII, o enunciador adormece
num jardim, mas desperta escutando as rosas elogiarem a beleza da face da amada (FAV p. 48-
49). Por fim, as rosas sdo interlocutoras, junto as estrelas, ao luar e as Naiades, no seguinte
poema curto:

Rosas, Estrelas, Naiades, Luar,
Dizei-me vés o encanto que resume
Este santo lugar

Onde eu sofro uma intima saudade

E sinto esta harmonia, este perfume
E este clardo de tanta suavidade!

Respondem-me, a cantar,

As Naiades, Luar, Rosas e Estrelas:

«E que ha pouco passou neste lugar

Essa que € bela e amas entre as belas» (FAV p. 14)

Como componentes do “santo lugar”, as rosas sdo elementos idealizados da natureza. A
harmonia desta € representada pelo coro em unissono com que responde ao enunciador, embora
1sso também resulte no trato uniformizante entre todos os elementos, sinalizando a fitofobia
pelo trato indistinto entre plantas, astros e seres mitoldgicos. Por outro lado, a insisténcia na
rosa reforca a presenca convencional desta como componente comum do discurso poético

amoroso a ser administrado pelos poetas fin-de-siecle.

14 Infra 1.4.
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Os choupos de Gil se despedem do enunciador quando este viaja de trem (GAM p. 34),
enquanto os pinheiros tentam convencer a Rainha a deixar seu palacio e viver entre eles no
Interlunio (CEI p. 22-23). Em Brandao, os salgueiros lamentam a morte de Aglais “chorando a
margem dos barrancos / como freiras rezando, escapularios brancos...” (BJL p. 86), numa
personificacdo conventual das arvores, acentuando a santidade da mulher morta; as oliveiras
gemem a passagem de um caixdo (BJJ p. 102) e, em Nobre, as arvores cantam o réquiem (NAP
p. 25). Na poesia inicial de Feijo em Transfiguracgoes, reporta-se do “lirio mais perfeito” a “rosa
mais vulgar” como entes que saudam e cantam “o despertar da vida” (FAT p. 37); na produgao

madura de Liricas e Bucolicas, preservara tal interesse ao afirmar, por exemplo, que

Nas trémulas balseiras,
No calice das rosas,
Na flor das laranjeiras,

Ha falas misteriosas,
Murmurios de quem chora,
E stplicas maviosas... (FAL p. 8).

Isso recorda o Baudelaire das “Correspondéncias”, embora apenas superficialmente,
pelas “vagas falas manifestas” (“confuses paroles”) do templo-Natureza do poeta maldito
(Baudelaire, 2019, p. 42-43). Inclusive Pascoais representara plantas lamentosas ao afirmar que
“em tudo chora / um espirito triste”, esse “tudo” sendo “a pedra, a 4gua, a flor, a noite escura...”
(PTS p. 136), o que, na contrapartida, iguala plantas ao ndo-vivo. Faz parte do pensamento
mitologico a participagdo ou a reacao de elementos da natureza as deidades (como se viu com
Frye, essas duas entidades sdo epistemologicamente duas partes de uma mesma). Basta que se
lembre alguns exemplos caros a tradi¢do europeia, como Orfeu, cuja lira amansava os animais

e dobrava as arvores.

Nessa mesma senda, Cristo ¢ uma personagem que anima algumas plantas na poesia
portuguesa fin-de-siecle. Em um poema de Gomes Leal sobre a crucificagdo, as plantas reagem
a musica triste de um rouxinol: “e os lirios de Salém / perguntavam pasmados / — que voz canta
tdo bem?” enquanto “vergavam-se no calix / chorando agucenas” (LGC p. 184). No poemeto
Jesus de Nazareth de Eugénio de Castro, as acucenas e as violetas sdo personagens que
conversam com Jesus (CEJ p. XXI-XXII), que roga-lhes, no fim do poema (CEJ p. XXXI),
para que chorem por sua morte. Sua placidez perante a fatalidade de sua condi¢do motiva uma

comparagao as plantas:

MARIA
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Filho, ndo tens um lamento!
Tu és como as agucenas
Dessas campinas radiosas...

JESUS

Que trazem no pensamento

O pranto das Magdalenas,

E o calix puro das rosas... (CEJ p. XXXII)

A figura poética na fala de Maria reside no mesmo espirito que permite os pensadores
botanicos afirmarem o desinteresse geral das plantas pela humanidade; sem possuirem
animacdo, sem produzirem respostas rapidas ao meio, sdo indiferentes a vida humana
(Nascimento, 2021, p. 313). O pathos dessa relagdo ressentida que com elas estabelecemos se
espelha na fala de Maria; ndo na de Jesus, que conversara com as flores anteriormente. Sua
condi¢do sobre-humana lhe permite outro nivel de interagdo com as plantas, reconhecendo a
fraternidade silenciosa dessas com o sofrimento de Madalena. Dai sua réplica enigmatica apos
a fala da mae. Em outra altura do poema, o Nazareno exprime maravilhamento ontolégico com
as flores:

Que nota misteriosa
Duma atragdo virginea

Nas pétalas da rosa
Nos coftres da glicinia! (CEJ p. XVIII)

Para Coccia, “interrogar as plantas ¢ entender o que significa estar-no-mundo” (Coccia,
2018, p. 13). O espanto perante esses misteriosos seres pode ser outra forma de atestar a
condi¢do mitica da personagem, intuindo a complexa realidade da flor ao invés de relega-la a
posicao de acessorio. Contudo, também seja destacado que a contraparte desse trato inovador
com as flores, as espécies de flores escolhidas (violetas, acucenas e rosas) estdo entre as mais
comuns do corpus, sobretudo os lirios e as rosas, e sao mobilizadas de forma um tanto indistinta
ao longo do poema, manifestando certo grau de convencionalismo mesmo da parte de um

renovador lexical-estilistico tal qual Castro.

Duas ocorréncias singulares de personificagdo vegetal, uma em Antero outra em
Junqueiro, apontam para um dado comum. Nas Odes modernas, “o cedro na montanha
apostoliza” (QAO p. 44); a mesma direcdo metaforica ¢ adotada pela voz lirica n’4 morte de
D. Jodo, com amplo desenvolvimento imagético:

O arvores tranquilas, viridentes,
Ungidas de harmonia austera e mansa,
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Que sois como uns apdstolos dormentes
Envolvidos em tinicas de esprancga;

Frondosas catedrais, em cujas naves

Reboa a voz profunda dos amores;

Orgios frementes ao cantar das aves,

Céus estrelados de milhdes de flores (JGM p. 129).

A um sentimento de respeito solene pelas arvores, nao se pode passar despercebido aos
olhos do leitor uma visdo dependente ainda das criticas da segunda metade do século XIX a
Igreja Catolica. As arvores, silentes, desvelam verdades religiosas, configuram-se como
espacos sagrados a parte. Tal visdo sintomaticamente emerge de um contexto critico a forca
dogmatica do catolicismo em um pais de forte tradi¢do cristd e em um momento de furor
cientificista. A suposta simplicidade profunda e original contida na natureza (uma idiossincrasia
de heranca romantica) ¢ o que leva Junqueiro inclusive a afirmar na introdugdo de seu volume:
“As flores ndo vao ler as obras de Proudhon; / desejam simplesmente — 4gua, terreno bom / e
muitissima luz” (JGM p. XXIV). A verdade vegetal ¢ pura e incompreensivel aos sistemas

metafisicos.

1.3 TRANSCENDENCIA

Essa otica entre o misterioso e o animista frequenta a poesia finissecular tanto por
atribuir “alma” quanto praticas de espiritualidade a flora. Brandao fala, por exemplo, das “almas
noturnas dos jasmins” (BJS p. 17). Na “Tarde mistica” de Mesquita, “um aroma de matos e de
prados / voga na tarde como a alma errante / dos vegetais sonhando, extasiados”, vegetais esses
que cantam um angelus e constituem “a voz da tarde em oracdo” (MRA p. 37), além de se
referir as almas dos pinheiros em outro soneto (MRA p. 39). O eu-lirico de Lacerda, em
“Panteismo”, anseia por conhecer a for¢a que iguala tudo quanto ¢ animado:

Forga primitiva
Que produz a monera, o tigre, a rosa,
A paixdo, o dormir da sensitiva,

A mansa evolugdo harmoniosa
— Desde a gémula até a planta altiva (LJF p. 103-104).

Em direcao proxima, encontra-se Leal quando este afirma que “a alma, a rocha, a flor
9 9 9 9

~9

as plantas, as anteras, / tudo a faisca tem dessa Vontade sa” (LGM p. 156) — ressalte-se o fato

de as plantas nao serem dotadas de alma nesses versos, mas serem dotadas da mesma “Vontade”
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(destacada e em maitiscula) que hd na alma. Nao ¢ ocioso apontar, ainda, que tais versos se

encontram n’A mulher de luto, longo poema narrativo alimentado por dogmas do Espiritismo.

Nas “Afinidades secretas”, o eu-lirico cuida “que prende a Natureza o mesmo estranho
fluido; / que no tronco e no arbusto e no réptil e na ave / existe alguma coisa humanamente
suave” (FAL p. 162). Uma centralidade do ser humano no cosmos perpassa discursivamente
nesses versos a partir da a nogao de energia ou de um élan vital unindo todos os seres. Mais
abertamente antropocéntrico ¢ o soneto “Evolucao”, de Antero de Quental (QAS p. 102), no
qual o enunciador afirma ter sido, sucessivamente, rocha, “tronco ou ramo na incognita
floresta”, onda, animal selvagem e, no momento da enunciagdo lirica, ser humano. Esté clara,
a partir do titulo, a perspectiva evolucionista na qual as plantas ocupariam a posi¢ao inferior de
seres mais simples face aos animais. Mesmo Cesario afirma que ao seu olhar “tudo tem certo
espirito secreto” e, logo na sequéncia, metaforiza a saudade em planta (VCC p. 147), reforgando
que a existéncia epistemologicamente menor das plantas exige, no século XIX, uma cosmovisao

mistica para alcangar status ontologico elevado.

Junqueiro ¢ um grande disseminador dessa cosmovisdo animica. Seus sujeitos liricos
reiteradamente atribuem alma e uma forma de vontade aos vegetais, desde os primeiros volumes
— “nas arvores, no mar, na rocha, em tudo habita / uma esséncia d’amor, um Deus que sonha e
dorme...” (JGM p. XXXV) — as producdes recolhidas postumamente nas Vibragoes liricas,
como se l€ em “num grao de trigo habita / alma infinita” (JGV p. 27), escolha bastante motivada
em um poema intitulado “Orag¢do ao pao”. O desenvolvimento teleologico da planta € um sonho
das sementes: as “almas [dos] vegetais, indefinidas / no mistério nocturno das sementes [...]
sonham aroma, sonham forma e cor” (JGV p. 41). N’Os simples, a reivindicagdo de uma
poténcia animica ao vegetal ¢ confirmada pela interjeicdo em tom coloquializante (“sim!”):

Almas das corolas matinais, dos ninhos,
Das aradas verdes, da campina em flor... [...]

E almas, sim! Das urzes e ervas dos caminhos,
Porque até nas fragas dorme o Sonho e a Dor! (JGS p. 65)

Dai também o elogio ao castanheiro por seu movimento ascensional (JGS p. 35)'° e as
demais plantas pelo heliotropismo (JGV p. 39), sobre os quais paira o fascinio do final do
Oitocentos pelo idedrio do progresso. Em resumo, Junqueiro atribui frequentemente alma as

plantas (JGS p. 65; JGV p. 27, 41, 48, 65), gesto no qual se pode observar “a penetragdo da

15 Pela forma como se delimitou o corpus, o disperso “A agonia do castanheiro (Fragmento)” ndo foi inserido nesta
tese; contudo, tal poema exemplifica profundamente esse mesmo interesse.
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linguagem poética na esfera volatil do mundo invisivel” apontada por Anténio Candido Franco
(2002, p. 11) em sua lirica. Para além da mera afirmagao de que ha alma em determinada planta,
Junqueiro explora a poténcia dessa ideia ao expandir a existéncia das plantas desde a semente
(isto ¢, ndo apenas vendo o produto acabado de seu desenvolvimento) e meditando acerca de
todos os seres que tal planta alimentou/sustentou, mesmo apos a morte, como se observa ao

longo da primeira parte de “Préstito funebre” (JGS p. 29-35).

Por sua vez, Antero enxergara ainda antes do poeta d’Os simples o potencial
transcendente na matéria vegetal. Em “uma mesma alma aspira a luz e ao espago / em homem
igualmente e astro e rosa!” (QAO p. 3), tem-se mesmo um simbolismo epifanico da rosa como
apontado por Viviane Bosi (2019), pelo contexto geral da primeira parte da ode “Panteismo”
em que se encontra, embora adiante a alma em si seja componente metaforico da rosa — “abre
teu calix, rosa imarcescivel! [...] Ide! Crescei sem medo! Nao ¢ avara / a alma eterna que em
vos anda e palpita...” (QAO p. 6). A contiguidade simbolica entre ambos os usos poderia ser
associada a teleologia do desenvolvimento da rosa, cuja meta ¢€ inscrita no seu proprio ser desde
o inicio. A rosa se transforma em metdfora para um cosmos completo e organizado no oitavo
soneto do ciclo “A Ideia”, no qual a “rosa ideal da eterna primavera” equivale tanto a “o Paraiso
e o templo da Verdade” quanto a “Ideia, o sumo Bem, o Verbo, a Esséncia, / [que] s se revela
aos homens e as nagdes / no céu incorruptivel da Consciéncia!” (QAO p. 38), usos em ténue

fronteira com o alegorico.
Antero cristianiza essas nogdes nos seguintes versos:

Quando as flores, que se abrem, sdo espelhos...
E a ervinha é bergo, e bergos os rosais...
Quando sdo as florestas catedrais...

Eis ai outros tantos Evangelhos! (QAQO p. 44)

Repete-se nessa passagem aquilo que fora observado anteriormente'®, uma imagética
literaria emergente das criticas ao poderio do catolicismo em Portugal, na qual cada abstrata
planta (flores, ervinha e florestas generalizadas) corresponde a uma dimensao do sagrado. Sem
o tom critico, fa-lo também Nobre ao afirmar que “a alma dos choupos, como a do Homem,

sobe aos Céus...” (NAS p. 113).

Outro eu-poético maravilhado espiritualmente pela vida vegetal, sobretudo por sua

dinamica, ¢ Jodo Lucio. Em “Ca dentro”, propde o enunciador que, mesmo no mais infimo,

16 Supra 1.1.2.
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como uma gota de dgua, existe toda uma realidade por sondar, e que ¢ a dor o que permite a
alma humana alcan¢ar um amadurecimento espiritual. Poucas estrofes depois, Lucio sintetiza
ambas as ideias na descri¢ao do crescimento das plantas:

Toda a violeta toma

Num jardim curto lugar,

E as asas do aroma
Enchem, depois, todo o ar.

Uma semente lancada

A terra, por qualquer mao,
Depois de ser fecundada,
Com raizes enche o chao.

Era pequena; agora

Deu um arbusto maior:

E como para nos, a Dor,

Pra as sementes, a Aurora (LJD p. 67).

Com sensibilidade singular, o poeta oferece uma leitura simbolica da relagdo semente-
luz, vendo na primeira uma fuga a segunda, posto a semente estar debaixo da terra e posto a luz
ser comparada a “Dor”, mas reconhecendo a dependéncia de ambas: a luz permite a planta o
desenvolvimento, como a dor a alma humana. Da mesma forma, o pequeno carrega em si uma
grandeza potencial oculta: a violeta singular exala um cheiro que ocupa o ar; as raizes espalham-
se pelo chdo. Em ambos os motivos, o signo do ocultamento estd na manifestagdo dessa
poténcia vegetal por via de um sentido pouco explorado a tradicdo europeia em comparagao
com a visao, o olfato, ou pela limitacdo dessa visdo mesma quando se trata de espagos nao
ocupados pelo ser humano, no caso, o subterraneo, onde germina a complexa existéncia da raiz
— repetindo esse mesmo estranhamento em poema posterior na duvida: “Ndo sei como, no
ventre estreito da semente, / que a luz ja fecundou” (LJD p. 88), subordinando o mistério,

portanto, a uma influéncia pretérita da luz sobre a semente.

E digno de nota, também, que Licio atribui linguagem as flores e ao “cedro [que], para
falar, tem a voz das ramagens” (LJD p. 69), o que se afasta fortemente das perspectivas
neurobioldgicas sobre a comunicacdo dos vegetais (vide Mancuso, 2019), embora ateste os
rastros vegetais que Vieira (2017) aponta: além de visualmente, a planta se inscreve no mundo
pelos sons que seu corpo produz ao contato do vento. Lucio glosard repetidamente essa

interacao em “Ao vento” (LJD p. 72-73), modulando o teor dessa linguagem de acordo com as
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plantas: em oposi¢do aos pinhais tipicamente sinistros'’ com os quais a voz do vento é um
“torvo praguejar”, ha a “meiga linguagem” da “musica das flores” e as “liras do arvoredo”
produzem “hinos da ramagem”. Contudo, essa virtualidade continua restrita, no poeta de

Descendo, a certo misticismo cristianizante da questao, pouco afeito aos interesses ecocriticos.

A emergéncia desse processo animico praticado por Antero, Junqueiro e Lucio ¢
sintetizada por Oscar Lopes:

De um modo geral, podemos encarar este panteismo como uma esquematica
adaptacdo do simbolismo a uma metafisica ja definida pela geracdo de 70
como sucedaneo para a religido tradicional, como evasdo a um materialismo
transformista imposto pelas ciéncias de entdo.
Na sua qualidade de tema de poesia, que morrera com o saudosismo, so vale
na medida em que, opondo-se ao naturalismo, isto ¢, a uma versao metafisica,
unilateral, do materialismo de origem cientifica, se ligue a uma intuigdo

poética das relagdes e valores inesgotaveis das coisas ¢ da sensibilidade viva
que lhes reage. (Lopes, 1987, p. 110-111)'®

No corpus considerado, é Pascoais quem mais enfaticamente atribui alma as plantas em
uma visao matizada de tons religiosos. Na “Cang¢ao humilde”, o eu-lirico denuncia o desvalor
concedido as plantas (embora equiparando-as aos ndo-vivos), enquanto enfeixa-as ja a uma
perspectiva de laivos cristdos:

Humildes cousas
Que ninguém olha:

Raminho ou folha
Ou griao de areia,

Tendes o encanto

Mais que divino,

Que Deus menino

Achou na terra... (PTT p. 301-302).

As arvores ensinam a rezar “quando, a noitinha, o zéfiro murmura” — em um animismo
motivado pelo vento, cumpre destacar — e seus ramos “espalham oragdes / e fazem cruzes, no
ar” (PTT p. 306). A primeira imagem ¢ singular porquanto sugere que ao animismo metaforico
das plantas ¢ motivado pelo vento; se outrora este era o pneuma, indice do espirito e de seu
poder vivificante, seu efeito aqui permanece similar, embora tal recurso também possa ser

associado ao som das folhas movendo-se sob a brisa, portanto, a animiza¢do desse som. No

7 Infra 1.2.2.

8 Ndo cabe aqui discutir o ataque do critico a essa mesma pratica, a qual considera ainda um “animismo [...]
inconvincente” e “negligéncia formal ainda muito romantica” (Lopes, 1987, p. 110-111), sobretudo em sua
avaliagdo a obra de Jodo Lucio, juizos de valor dos quais discordo.
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segundo caso, o formato dos ramos participa da construcdo poética, uma vez que ela ¢é
comparada a uma forma abstrata, a da cruz; portanto, trata-se de uma escolha calculada, um uso
nao-gratuito da planta. Pascoais repete a animagao religiosa da natureza em outros momentos,
como quando os pinhais rezam uma oragao (PTS p. 168), ou os lirios sdo convocados a fazé-lo
(PTT p. 259), o que efetivamente ocorre em outro poema, quando rezam “Ave-Primaveras”

(PTT p. 306).

Pascoais encontra nas plantas, em especial arvores, um sentido que ruma o
transcendental, inserindo-se numa corrente imagindria identificada por Dumas (2007, p. 37) da
arvore como simbolo da vida espiritual. Isso se observa em “La”. No poema, o eu-lirico se
encontra no alto de um monte, local tradicionalmente associado a elevacdo da alma (Jung,
2013a, p. 242). Entre meditagdes de teor mistico, a personagem pondera, eventualmente, “em
tudo para mim ha um Além, / em fria pedra ou flor a rebentar...” (PTS p. 110), ideia-chave ao
poema. Entdo, ao ver “sobre um alto, ajoelhado, / ermo pinheiro, a orar...”, o eu-lirico reafirma
a transcendentalidade da matéria nos versos seguintes (‘“em tudo quanto vive, hd o murmurar /
duma prece que foge para os céus...”) (PTS p. 111). Porém, ¢ de se notar que nesse mesmo
poema uma planta parece encerrar enigmas cuja compreensdo foge ao enunciador; “velho
cipreste vou interrogar, / sem entender o que ele me responde...” (PTS p. 110). Consequéncia
do imponderavel na existéncia espiritual ou nas plantas? Dado o contexto do poema, a primeira
alternativa ¢ a mais plausivel; apesar da arvore veicular o enigmatico da existéncia, a arvore em

si continua ndo sendo um enigma.

Em outro poema de Sempre, o cipreste se associa claramente a morte'®, pois a sombra
dessa arvore ha “figuras de livida aparéncia, [...] defuntos quebrando o seu repouso eterno”
(PTS p. 127). A julgar por esses usos, o cipreste incompreensivel de “La” ainda pode ser uma
transposi¢cdo simbdlica da associagdo cipreste-morte? Nesse caso, dever-se-ia pensar que a
morte representada nele ndo coaduna com a nogao do alegorico “Além” do poema — aquele que
se ouve na pedra, na flor ou nos pinheiros — mas talvez um nao-ser que se oponha ao
transcendente. Dai resultar a incapacidade do sujeito de apreender a voz do cipreste: ele ndo
fala do Além, mas do vazio, incompreensivel na ansia transcendental do enunciador. Na
auséncia de uma explicagdo mais precisa (em conformidade com a estética nebulosa de

Pascoais), essa ¢ a leitura que me parece sustentavel em face do poema como um todo. Isso nao

1 Infra 1.2.2.
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limita, todavia, a ideia de morte apenas ao tradicional cipreste, pois, em outro poema, “um

siléncio de morte” interroga os pinheirais (PTS p. 183).

A nogdo de transcendéncia ou espiritualidade por metaforas vegetais ocorre a outra
altura na obra de Pascoais, na terceira parte do poema “As minhas sombras”. Nele, o eu-lirico,
apods sua epifania, ora e constréi uma imagem do ser humano como, simultaneamente, ponte
entre o terreno e o divino, e como planta: “E rezo a Deus, / de joelhos, na infinita solidao, / onde
cria raiz de terra o azul dos céus” (PTS p. 183). E impossivel ndo enxergar, nesses exemplos de
Pascoais, um forte influxo neorromantico atrelando o elo mistico a natureza com as praticas de
uma religiosidade cristd de feicdo particularmente portuguesa, isto ¢, dentro das molduras de
um ruralismo e ritualismo dir-se-ia provinciano, como contraparte da glosa épico-maritima que
tanto povoou essa literatura desde o tltimo quartel do século XVI. Contudo, a arvore também
revela aqui seu esplendor imaginario de axis mundi (Dumas, 2007); ela une o celeste e o terreno,
os céus se tornam uma outra terra suportando raizes, e o ser vegetal permite o intercambio entre

esses dois reinos distintos.

Manuel da Silva Gaio também anima as plantas (sem a profundidade de um Pascoais)
em “O lago”. Nesse poema, o ambiente lacustre inclui a palmeira que narcisicamente se
contempla sobre as aguas, os “vividos aromas / das urnas vegetais — [que] suavissimos subiam;
das arvores da selva as perfumadas comas”, elementos sobre os quais, pondera o eu-lirico, “em
tudo se sentia um palpitar de vida / — misterioso arfar d’um seio colossal” (GMSP p. 22),
sintetizando-os portanto em uma espécie de panteismo monista com vagas reminiscéncias ao
imaginario da mae-terra, afinal, a expressdo do “arfar d’um seio” dificilmente seria conotada a
um ser masculino no séc. XIX. Também Feijo partilha desse espiritualismo ao afirmar que “no
grande turbilhdo da vida universal / existe um Deus oculto... A flor que desabrocha [...] ¢ uma
alma que se expande” (FAT p. 55). Em direcdo similar, o eu-lirico nobreano descreve como “as
fulgidas abelhas / andam chupando o mel e a virgindade as rosas. / [E] Sente-se palpitar o
coracdo das Cousas...” (NAP p. 84), enquanto o oliveiriano narra como “as magnolias a abrir,
os franzinos lilases / sonham, como eu, sonhos de amor, visdes audazes” (OAP p. 30) num
contexto segundo o qual o amor € menos uma unido erdtica e mais uma forma de ascese

espiritual.

Ja Alexandre da Conceig¢ao, anti-catolico fervoroso, por sua vez, criticaria o pensamento

religioso com base nesse mesmo imaginario de plantas animadas: para si, houve

Um ponto regressivo [...]
Em que [a inteligéncia humana] via na flor, nas pedras, nos répteis,
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No sussurro do mar, na sombra do arvoredo,

Tudo o que nos faz ver a nevrose do medo,

Os monstros do terror, os fantasmas do mal

Feitos na estupidez dum craneo Neanderthal (CAO, p. 41).

Leal, em tom sarcastico contra o budismo, questiona ao caricatural “idealista”, aspirante
ao “Nirvana ideal [...] como os herdis sanscritos” se “vés acaso florir nos lagos infinitos / o loto
espiritual?” (LGF p. 329). Assim, observa-se que mesmo o animismo vegetalista pode
comportar uma contraparte negativa no discurso poético, embora muito infrequente e associada
a uma critica positivista que pouco tem a ver com os principios estéticos decadentistas,

simbolistas ou neorromanticos.

Por fim, destaquem-se as inversdes a personificagdo transcendentalista das plantas, isto
¢, as metaforas da alma humana como planta. Brandao desenvolve esse tema intensamente no
poema XVII das Saudades, no qual, em duas estrofes, 1é-se uma representacdo metaforica da
dor:

Ter de ceifar tudo que na Alma foi medrando,
(Porque a Alma é um jardim esmaltado de cores,

Que nos fomos na vida auroreal regando
Com chuvas de luar: semeando de flores...)

Ter de arrasar, secar os canteiros aonde

Havia o vago olor da flora que regamos...

Ah! Como ¢ sempre triste a vela que se esconde,

E como custa ver esse jardim sem ramos! (BJS p. 72)

Assumindo que um dos sentidos principais do transporte metaforico as flores ¢ a
representacdo da fragilidade, a figuracdo da alma (do poeta/génio) enquanto um jardim expressa
essa mesma condi¢do da alma sensivel ante a degradacdo do cosmos circundante. Se Pereira
(1975, p. 283) salienta a representacdo da “alma doente” na poesia novista, Jilio Brandao
encontrou uma solugdo estética mais afeita ao seu léxico floral-amoroso para o mesmo tema.
Leal também metaforiza a alma derrotada na referéncia a um jardim arruinado (LGF p. 355),
ndo por uma agdo destrutiva e arbitraria, mas pelo abandono. A expressdo da dor via alma
vegetal ocorre também em Agusto Gil, que compara sua alma a “folhagem duma arvore sonora
/ que geme e que se estorce com sinais de dor / quando a rajada agita as outras em redor” (GAV

p. 124).

Um caso importante a se destacar nesse ponto ¢ o poema de Leal afortunadamente

intitulado “O velho palacio (simbolismo)” (LGF p. 363-364). Nele, a alma ¢ representada na
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imagem de uma flor pendente a varanda de um castelo em ruinas. A flor é vitima das
intempéries — “sacudida da chuva funerdaria, / lavada de um luar branco de morte” — e, presa as
grades, pede embalde a lua que lhe forneca orvalho (breve mostra do descompromisso entre
literatura e referencialidade, afinal, a lua nao € responsavel pela produgao do orvalho). Ora, o
poema de Leal investe na flor como signo da fragilidade e da impoténcia face ao mundo, num
efeito reduplicado pelo ambiente do poema, um castelo arruinado, emblema de uma poténcia
que se perdeu. Além disso, a escolha do castelo implica um isolamento aristocratico dessa alma,
incompreendida porque ontologicamente superiora aos seus pares, motivo frequente na poesia
simbolista (Pereira, 1975, p. 284-285). Por fim, a alma de caracteristicas essencialmente
negativas também pode ser planta. Em D. Jodo de Castro, a alma “rude, martir e orgulhosa” do
eu-lirico nasceu “como uma flor ardente e venenosa” (CDJJ p. 65-66); como salientado
anteriormente?’, para as flores assumirem sentido negativo, ¢ obrigatéria uma adjetivacio

condizente, o que se observa no exemplo.

Antes de nos movermos para o préximo tema, sejam apontados de passagem alguns usos
rituais da vegetagdo no corpus. Sendo caracteristico do veio neorromantico o apego ao
tradicionalismo catdlico de feicao popular (Pereira, 1996), é natural que em alguns poetas os
vegetais sejam oferta religiosa. E o que ocorre ao eu-lirico de Pascoais que colocando-se na
condicdo de romeiro & Nossa Senhora dos Milagres, entrega-lhe “duas flor’s: siléncio e
soliddo...” (PTS p. 146), flores alegéricas, sem duvida, mas ainda assim denominadas flores.
Também se ofertam flores no poema sobre a vitva que vai “encher de rosas, de camélias, lirios,
/ o branco altar da Virgem Dolorosa” (PTT p. 262) ou no altar onde “rezam perfumes de alma
as rosas” (PTT p. 306) de um terceiro poema. Em outros casos (CAO p. 12; BFV p. 47), faz-se
a oferta de mirra, a qual alude a oferta de um dos reis magos no texto do Novo Testamento
biblico. H4 icones de Cristo a cujos pés estdo ora um ramo bento (LGC p. 64), ora rosas
desfolhadas (CESQ p. 54). A Virgem, Brandéo oferta cravos (BIL p. 30; BJS p. 91); 4 amada
beatificada, além de jarras floridas (BJS p. 48), agucenas e lirios (BJL p. 50). D. Jodo de Castro
conclama as aldeds para que vao “pdr na capela muito alecrim” (CDJM p. 59), planta lembrada
também por Nobre em contexto de oferta religiosa, seja para pedir a Nossa Senhora das Dores
pela satde do doente Anto (NAS p. 255), seja para afastar a mulher fantasmagorica da tapada

das Quatorze Cruzes (NAS p. 238).

20 Supra 1.1.1.
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1.4 ALEGORIA

Da ampla e muito problemadtica significagdo do conceito de alegoria, interessa aqui
considera-la “um tipo de metafora (lato sensu), que compara uma realidade sempre de caracter
abstracto com um termo metaférico sempre concreto, visivel, plastico” (Coelho, 1976, v. 1, p.
30) ou, mais sinteticamente, “toda narrativa que personifica conceitos” (Vandendorpe, 1999
apud Moisés, 2013, p. 15). Quando Alexandre da Conceigdo fala na “arvore da f&” (CAO p.
113), algumas implicagdes sdo sugeridas, como que a fé mira a elevacao, que ¢ muito resistente
ou que passa por temporadas de maior fragilidade — o ltimo sentido se adequa especialmente
ao poema, pois a voz poética enumera suas afligoes e, ao fim, pede um repouso. Esses efeitos
foram produzidos ao configurar uma alegoria arborea para a ideia abstrata correspondente. Leal
também alegoriza a fé: “E preciso que a fé cresga em tua alma / como no inutil saibro a verde
palma” (LGC p. 56), enquanto a op¢ao pela palma, além de partilhar alguns dos sentidos em
comum com a “arvore” no geral, se vale ainda da oposi¢do entre a pujanga da “arvore triunfal”
segundo as autoridades latinas (Barreira, 1622, p. 70), e a pentiria do solo onde nasce, como os
versos citados enfatizam. Em Antonio Nobre, os choupos, “altivos, mas corcundas, / [sdo] tal
como aspiragdes irrealizaveis” (NAS p. 163), refletindo o contraste entre o aspecto portentoso
do choupo e seu encurvamento devido, no caso, a fatalidade a que esta condenada a esperanca
sem sustento. Em Antero, a fé e a esperanca sao lirios (QAO p. 23, 25, 31), simbolizando a

inocéncia/incorruptibilidade moral dessas nogdes.

A “palavra de fé, de candura, d’esperanca” politica que Alberto Osorio de Castro exalta
em seu poema inflamado de encerramento as Exiladas ¢ “imaculada, e assim como um lirio,
marmoreo” (CAOE p. 129). Ora, a rigor, a comparagdo do poeta se da entre esse prenuncio
abstrato de um porvir positivo e alguma caracteristica partilhada entre o lirio € 0 marmore; dir-
se-la, numa acepcao materialista, a cor branca em ambos. Contudo, ndo se pode ignorar a
proximidade do adjetivo “imaculada” no verso. Embora esteja sintaticamente separado (por
uma virgula e por uma conjungdo aditiva, apontando que ser lirio e ser imaculado ndo sdo
caracteristicas que interseccionam), a emergéncia desse vocabulo ainda assim sugere um elo
entre todos os termos comparados (“imaculada”, “lirio” e “marmodreo”), relevando a dupla

acepgao sensorial e moral atreladas a cor branca.

A Piedade (com maitiscula) ¢ uma flor “que em todos nos germina / como um lirio
encerrado em urna de cristal” (FAI p. 16) mas, na mesma obra, ¢ também “a flor da Piedade,
espontanea e selvagem, / [que] brota no mais deserto e miseravel chiao!” (FAI p. 103). Em

ambos esses casos, assim como em varios outros, a alegoria floral mobiliza uma nocao de
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crescimento espontaneo das plantas: a Piedade nasce por si propria nos coragdes (atualizagdo
dos preceitos do bom selvagem sem roupagem alded). Porém, os dois usos — oriundos da mesma
obra — entram em certo dissenso, pois o lirio delicado fechado no cristal da primeira passagem
contradiz a energia vitalista da flor brotando em solo agreste na segunda passagem. O
crescimento espontaneo faz as vezes de sentido latente e comum entre ambas as ocorréncias,
enquanto o recurso a convengdo floral per se funciona como justificativa poética para

contradigdes internas na obra de Feijo.

A ideia de autogeragdo ndo ¢ a tonica dos versos de Castro, nos quais a Piedade e a
Compaixao crescem num palacio. Antes, sugerem os sentimentos (cristdos) que resistem a dor
apesar da aparente fragilidade, quando as soélidas estruturas em volta experimentam a
deterioracgao:

Piedade e Compaixdo medram, alvas e finas,
No meu sombrio ser flagelado de penas,

Como duas fieis, graciosas agucenas
No triste patio de um palacio em ruinas (CESi p. 56)

A candura ¢ um lirio germinando nas almas boas e puras em Nobre (NAP p. 131); na
poesia juvenil de Eugénio de Castro, a “simpatia” ¢ uma trepadeira que abraga os coragdes
humanos (CECA p. 54) e, segundo D. Joao de Castro, “ha tempo de plantar e de colher o Bem!”,
uma vez que ¢ longo o caminho da vida (CDJJ p. 22), outros exemplos de alegorias caras aos
valores burgueses do oitocentos. Mesmo Cesario admite haver saudades que deitam “raizes

duras de arrancar!” (VCC p. 147).

Em Fogaga, o Sentimento sdo “rosas ideais” e a vida, “agucena azulada” (FAV p. 139),
alegorias pautadas pelo dulgor roméntico e suas respectivas idealizagdes. Feijo se refere a
Esperanga como uma flor, mais precisamente como “a tulipa azulada a que chamais Espr’anca”
(FAL p. 55). Perspectivando-o a partir de um aspecto discutido anteriormente®!, a hierarquia
entre as plantas, bem como em vista da escassez com que sdo referidas no corpus, a elei¢do da
tulipa e da cor azul refor¢am a raridade e/ou beleza incomum da ideia em questdo. Fogaca
também se refere a esperanca como uma flor, valorizando-a de modo mais genérico, a partir de
uma equagado entre flor e diamante (FAV p. 64), corroborando com a equivaléncia plantas-
pedraria ja discutida. A crenga, pura e simplesmente, também ¢ uma flor para Castro (CEO p.

31). Em campo semantico proximo, “a imaculada Ideia, a mistica Utopia [...] rebenta qual flor

2 Supra 1.1.1.
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de um cranio visionario!” (LGF p. 49), outra vez tratando as ideias abstratas como fendmenos
que desenvolvem espontaneamente. Segundo Leal, portanto, a bela Utopia — ndo se pode afastar
o valor ético-estético da flor no horizonte hermenéutico — se desenvolve naturalmente no génio;
a liberdade em sentido lato ¢ um anseio comum a humanidade, desse ponto de vista formulado

pelo discurso floral.

Sentimentos e ideias negativas podem igualmente ser alegorizados em plantas. Assim,

o tédio ¢ uma “negra flor [...] que Satanés cultiva em nosso coracao” (JGM p. 190) ou “o
Orgulho ¢ um pecado, / uma erva daninha” (CESi p. 57), e a espontaneidade do
desenvolvimento da planta agora se converte em fator negativo — em outra obra, o mesmo autor
se refere a “erva do Pecado”, segada pelo olhar da interlocutora (CEH p. 38). Feij¢é também
oferece um exemplo:

E anegra desilusao,

Como um lirio numa rocha,

Tristemente desabrocha
Dentro do teu coragdo (FAL p. 35)

Neste caso, tem-se um composito da autogeragdo com a insalubridade do meio,
duplicando o teor negativo da desilusdo que surge no coragdo da mulher. Em carater
melancoélico similar, o sujeito lirico dos Oaristos objetifica suas divagagdes: “como no espirito
as ideias, vai um bando / de folhas mortas, amarelas, pela rua...” (CEO p. 53). Os adjetivos
novamente demonstram ser necessarios a representagdo floral negativa, enquanto a positiva
pode prescindir deles. O simbolo floral tendencialmente pressupde satisfagdo, a ndo ser que

enunciado o contrario.

Outros usos generalizados de alegorias florais marcam presenca sobretudo no Gomes
Leal de Fim de um mundo e no Feijo inicial de Transfiguragoes. Isso € reflexo, no primeiro, de
certa pratica da poesia realista de critica social fundamentada numa leitura superficial e moral
da problematica denunciada e, no segundo, do “canto positivista da aventura prometeica do
Homem na conquista do Progresso e da Justica” (Pereira, 1975, p. 115). Para Leal, a maquina
de guerra “enriquece, enriquece, a semear os lutos. / E do bronze que mata... 6 deliciosos
frutos!” (LGF p. 112), alegorizando o luto (metalepse da morte) em sementes e o lucro
produzido por essa crueldade em frutos. Muito similares sdo os versos panfletarios de
Conceigdo: “Responde erguendo o colo a hidra das batalhas; / na arvore do porvir os fructos
sdo... mortalhas” (CAA p. 183), unindo lugares-comuns literarios (o futuro como arvore e a

perenidade dos conflitos humanos como uma hidra) pouco solidarios entre si. Observe-se que
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o cerne simbolico dessas metaforas as torna presentes até nossos dias em expressdes
corriqueiras, nas quais a semente ¢ uma causa e o fruto uma consequéncia (por exemplo, no
adagio popular “quem semeia ventos colhe tempestades”). Nao a toa, Antero versa sobre a
semente do Futuro (QAO p. 102), sobre o Espirito em termos filosoficos enquanto “semeador
de mundos” (QAO p. 6), sobre a semente da Ideia da qual, por sua vez, se originam as florestas

do porvir (QAO p. 106) e sobre a vida semear ilusdes (QAO p. 15).

O vetor futurologico desses simbolos fornece uma imagética ampla para as vozes liricas
interessadas na Historia, especialmente em Antero. Dessa forma, os “inventores” (termo com
sentido genérico de criador, especialmente ideoldgico, no contexto do poema “Pater”)

Fazem nascer, por entre espinhos bravos,
Flores, a um lado, e ao outro lado, fructos;

E os novos risos, dos antigos luctos,
E a liberdade, em coragdes escravos!

Pois, se sdo operarios do futuro,

Semeadores da seara nova,

Que langam uma ideia em cada cova,

Da dura historia sobre o chdo duro (QAO p. 49).

As imagens se acumulam a principio, porquanto ndo ¢ feita grande distin¢do entre as
flores e os frutos apesar dos conectivos “aum lado” e “a outro lado”. Ambas participam de uma
mesma nocao positiva acerca da agdo desses homens representativos em oposi¢ao aos negativos
“espinhos bravos”. Na estrofe seguinte, o discurso se condensa na referéncia & semente: os
“inventores” sdo “semeadores” e as ideias sdo as sementes em si, plantadas no solo da historia.
Em outra ode do autor, a humanidade ¢ metaforizada em arvores ou, pelo menos, em algo
herdeiro delas, unindo a ideia de arvore genealdgica uma imagem sui generis de arvore:

No nosso sangue ha globulos legados
Pelo mistério das idades idas:

Ha toda a podriddo da arvore antiga,
Legada ao gérmen da arvore futura... (QAO p. 100-101).

Essa descendéncia se torna um valor positivo em outra ode, na qual a unidade na
diversidade humanas sdo metaforizadas nos “mil fructos” de “s6 uma a planta” (QAO p. 30).
Mais adiante no poema anterior, glosa-se na arvore um simbolo ascensional por exceléncia,
alegoria da Ideia:

Ha-de crescer até ao céu essa arvore!
Ha-de vingar! O bafo, o ar que respira,
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Eo Desejo do homem, essa eterna
Aspiragao, essa atmosfera ardente

Aonde bebe vida quanto ha grande,
Quanto de novo ¢ estranho a luz se eleva!

Hé-de crescer essa arvore divina!

Porque as raizes dela vado, na sombra,

Buscar a vida as duas largas fontes,

Verdade e amor — ¢ a seiva que a alimenta

E aIdeia... E ¢ o chdo a Humanidade! (QAO p. 108).

Resulta desses varios usos uma compreensao ambigua do processo histérico enquanto
fendmeno organico, isto €, autorregulado, por um lado, mas ainda assim resultado de acdo ou
acdes individuais especificas, por outro. Com igual detalhe na alegoria, em Fim de um mundo,
o entendimento de Leal ¢ tal que:

[...] a plebe que trabalha [...]

Sdo na sociedade assim como as raizes,

Que enquanto estdao no chio, na soliddo, no escuro,
Dando a seiva e o vigor ao tronco bem seguro,
Vivendo humildes sempre, obscuras, silenciosas,

— Estdo as folhas no ar, altivas, gloriosas, —

Olhando para o azul sereno das esferas,
Todas cheias de flor nas verdes primaveras (LGF p. 150).

O didatismo do excerto o exime de maiores comentarios. O par de opostos entre raiz e
folhas dramatiza a oposi¢ao entre a classe trabalhadora, que sustenta a sociedade, enquanto ¢
por ela ocultada e pressionada, e a classe dirigente, que tem projecdo publica, confortos e
prazeres. Leal engloba nessa passagem algumas metaforas separadamente desenvolvidas em
outros autores. Para Antero, por exemplo, o povo € um canavial (QAO p. 176), marcando a
populagdo de classes baixas pela indistin¢gdo, enquanto a patria ¢ uma arvore por cuja sombra
os homens disputam (QAO p. 56) — Concei¢do modularad a ultima alegoria ao considerar a
revolucdo liberal do inicio do século XIX uma “arvore frondosa a cuja sombra / vive hoje
Portugal” (CAA p. 166). Menos positiva ¢ a “Igreja, essa araucaria” a sombra da qual se
encontram “os Tronos, lirios belos” (QAO p. 176), segundo Antero; sob essa Otica, o poeta
acusa a Monarquia de se submeter a um clero altaneiro e elitista, porquanto a arvore eleita para
metaforiza-lo ocupa largos espagos isolada e tem seus galhos apenas nas porgdes superiores do
tronco. Diga-se de passagem, contudo, que adiante no mesmo poema 0s mesmos tronos sao

[1F4

arvores gigantes” (QAO p. 180), entdo acentuando o poder tiranico da realeza.
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No poema politico “Na agonia da patria”, de Alberto Osorio de Castro, a esperanca
positiva do povo ¢ um “reflorir divino” e infunde-lhe, segundo a voz lirica, um sentimento de
“germinar e florir” (CAOE p. 129). Como se observa, a poesia de cariz politico finissecular

concentra uma parcela consideravel dos usos alegoricos.

Em Feijo, a Ideia “alimenta a multiddo das gentes... / E como o germinar oculto das
sementes” (FAT p. 58), novamente encenando a ideia de crescimento espontaneo. As mazelas
da urbe também brotam naturalmente: “no sinistro canteiro, as ruas da cidade, / viceja e cresce
ali toda a monstruosidade, / brota por toda a parte o fruto de Caim” (FAT p. 40). Também “a
fina Idealidade — [¢é] a flor ideal e rara!” (LGM p. 72), com os termos “ideal” e “Idealidade”

redundantemente ocorrendo num mesmo alexandrino.

N’A morte de D. Jodo, Junqueiro recorre frequentemente a alegorias vegetais para
representar “os crimes tentadores / [que] rompem da escuriddo como sinistras flores” (JGM p.
XXXVIII) ou os vicios, essa “rubra flor” que “nos esgotos da vida — as rodas, os hospicios — /
fermenta noite e dia” (JGM p. XVII). Essa escolha cromatica a flor poderd ser melhor
compreendida no seu respectivo subitem?’. Em outra passagem, encontram-se trés metaforas
vegetais em sequéncia para se referir ao mal:

A seara do mal, que o mal semeia
Dos coragdes nas aridas campinas;
Em que as ervas malditas, venenosas,
Dormitam silenciosas

Na lepra esverdeada das ruinas.

No siléncio profundo dos hospicios

Ardia a flor dos vicios,
Chorava a flor dos prantos (JGM p. 136).

Em comum, todas partilham a no¢do do mal como algo que surge espontaneamente e se
retroalimenta (o mal semeia € o mal € a propria planta); por outro lado, revelam o quanto o
cliché possui de tolerancia a repeticdo, uma vez que, reitere-se, sao trés metaforas seguidas (a
seara, a erva e a flor) para o mesmo referente. Nesse sentido, cumpre destacar que, pouco
adiante, no mesmo poema, falar-se-a da “floresta do mal” (JGM p. 142), embora o poeta elabore
essa ideia a partir dos animais que a habitariam. Destaque-se, por ultimo, a originalidade da
metafora sobre a hera como a “lepra esverdeada das ruinas”, acentuando seu signo de
degradacdo de estruturas humanas em concordancia com o contexto do poema (a enumeragao

de abstragdes negativas) — ignorando que a mesma constru¢ao nominal “lepra esverdeada” sera

2 Infra 1.1.7.
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repetida adiante, quando Junqueiro se refere a “num velho muro / desejos sensuais, lepras

esverdeadas!” (JGM p. 143).

A virtude ¢ “flor burguesa, / grosseira flor amarelada e fria” (JGM p. 34), aos olhos da
imoral Impéria, que prefere “as rosas do deboche da loucura [...] na floresta dos vicios
elegantes” (JGM p. 34), revelando como Junqueiro desenvolve a metafora por completo,
sinalizando que tanto a virtude quanto a sua antipoda sao flores, a segunda sendo a rosa, flor
emblematica pela ambivaléncia entre sua beleza e seu potencial para ferir através dos espinhos.
Cumpre mencionar ainda, em Junqueiro, duas comparagdes de carater alegdrico encontradas
em poemas diferentes nas quais se repetem quase que integralmente os termos: se em um dos
poemas reunidos nas Vibragoes liricas “a espada da justi¢a ¢ débil como um vime” (JGV p.
20), ja n’A morte de D. Jodo “o cetro da justi¢a € o cetro do crime: / duro como um cutelo e

fragil como um vime” (JGM p. XVII).

A penultima parte da “Oracdo ao pao” transforma toda a humanidade, alegoricamente,
em graos de trigo. Como cereal plantado para amplo consumo, seu cultivo ¢ controlado, o que
implica uma no¢ao de teleologia e prescricao divina para a duragdo da vida. Decorrente dessa
mesma metafora, o autor enfatiza a igualdade dos seres humanos entre si (porque fadados
igualmente a morte) do ponto de vista divino:

A humanidade ¢é seara imensa em chéo de areia,
Que Deus recolhe e Deus semeia.

E cada homem, quer o rei, quer o mendigo
E na seara de Deus um grao de trigo.

E a toda hora, a todo o instante, ha milhdes d’anos,
Searas sem fim de espiritos humanos

Brotam, florescem, crescem, sdo cortadas,
E entre as mos do destino trituradas (JGV p. 31).

A eleigdo do trigo supde ainda uma outra associacdo: como metafora contigua ao pao
(lembre-se o titulo do poema), participa de um simbolo caro ao Cristianismo, vendo na
humanidade toda um andlogo ao sacrificio de Cristo, razdo pela qual o desenvolvimento do
poema passa a focar nessas duas figuras. Resta, entdo, que o simples grao de trigo € um andlogo
ao proprio Cristo, ou, nas palavras de Junqueiro, “Trigo! Corpo de Deus, — pureza e dor — /

nossa vitima e nosso redentor” (JGV p. 29), associando o trigo ainda a pureza, associacao
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anunciada em uma predicagdo anterior segundo a qual, ao fim da mo, o trigo € “cor de lirio”

(JGV p. 29).

Tendo em vista essa variedade de usos, ¢ de se questionar o sentido visado por Pereira
(1975, p. 407) quando este aponta a existéncia de uma “pormenoriza¢do para-alegorica” por
vezes na poesia novista; ndo ha em seu texto clareza quanto ao significado desse rebaixamento
das figuras alegorizantes que identificam-se com frequéncia. As alegorias no periodo

considerado sao abundantes e as plantas, recipientes apropriados na opiniao dos poetas.

1.5 POESIA

H4 ainda um uso alegdrico muito caro a poética de matriz europeia desde seus
primérdios helénicos, razdo pela qual é justo situ-lo num item a parte. E a metafora do poema
enquanto flor, da qual derivam etimologicamente os “florilégios” e as “antologias”, como
apontam Houaiss e Villar (2003, p. 310) no verbete dedicado ao ultimo termo, origem que
inevitavelmente ecoa em titulos como os das Folhas caidas e das Flores sem fruto de Garrett,
ou da recolha poética de Jodo de Deus, Campo de flores, ou ainda, no corpus do presente
trabalho, o titulo das Flores cinzentas de Henrique de Vasconcelos e das Flores de José Duro.
As Bucdalicas de Virgilio, mais especificamente a segunda bucolica, cristalizaram tal metafora
(Martins, 2011, p. 56). Em vista disso, um autor de obra tdo marcada pelo didlogo greco-latino
como Eugénio de Castro ndo surpreende ao afirmar, no prefacio de suas Horas, que espera
“para breve novas colheitas” (CEH p. 30), referindo-se a possibilidade de publicar novas obras
no futuro; ou sobretudo no prefacio de Depois da ceifa, igunalando os poemas recolhidos nessa
coletanea (entre os quais se contam traducdes de Horécio) as espigas que caem/se dispersam
nas colheitas, em um excerto cujo carater ludico justifica a citagdo mais extensa:

As espigas caidas nos restolhos, leva-as o vento, porque os segadores nao sao,
de ordinario, os donos das searas onde lidam; mas o poeta, que ama
paternalmente todos os fructos do seu campo, mal tem acabado de erguer uma
moreia, logo parte a recolher com piedade quanto ficou esquecido no chio da
sega.

Este livro, onde ha variedade a falta de harmonia, é o fascal das espigas
desaproveitadas, quando nao repudiadas, das minhas ultimas ceifas. (CEDC

p. 6)

Em outros autores, uma tal origem enraizada no ideério classico ndo seria esperada face

a cosmovisdo geral do ultimo quartel do oitocentos, a ndo ser em poemas declaradamente
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inspirados na poesia cldssica, como num raro passo da obra oliveiriana no qual o eu-lirico pede
a musa grega Caliope o “segredo que erra em teu Jardim”, pois, sabendo-o, na sua
[...] alma de poeta

Viao germinar, vao rebentar,
Quanta visao, quanta violeta,

Quanta magnifica folhagem,

Quanto botdo fresco e risonho:

O girassol ébrio da Imagem,

O embriagador lilds do sonho! (OAP p. 22-25)

Observe-se que a unido por coordenagao assindética entre 0s varios versos ou mesmo
entre termos de um mesmo verso (“quanta visdo” + “quanta violeta”) estabelece uma relago
de igualdade entre as flores e as visdes que, afinal, sdo todas do “poeta”, portanto, culminam
em poesia. A recorréncia de palavras ligadas ao nascimento dos vegetais (germinar, rebentar,
botdo) resgata, também, a tematica da espontaneidade, associando-a romanticamente a poesia:
a poesia, assim como as flores, ¢ bela e brota autonomamente. Portanto, se a convengdo da
poesia-flor ¢ classica, seu uso no oitocentos passa por metamorfoses importantes para adequa-
la a uma cosmovisao onde tém lugar expressdes como génio e original. Em um exemplo similar
ao de Oliveira, Castro chama suas “cancdes” de “pequeninas pétalas roubadas / ao lirio virginal
da mocidade” (CECA p. 7), numa sagaz performance pois, ndo por acaso, o livro onde se
encontram tais versos € parte da sua obra juvenil, liando, ao trindmio poesia-espontaneidade-
flor, a juventude pueril do proprio eu-poético identificado romanticamente com o autor
empirico. Antero também entende a poesia como “a flor que medra na soiddo das almas... / O
branco lirio” (QAO p. 164), sugerindo a espontaneidade do fendmeno poético por reiterar que

tal flor medra em um ambiente solitério.
Opondo-se a visdo da poesia como autogerada, Francisco Bastos afirma:

Numa constancia que espanta

O homem com seu amor,

Fez do trabalho — uma planta

Nascer a arte — uma flor (BFV p. 73).

Se a arte ¢ fruto do trabalho, realizado com constancia, tem-se uma concep¢ao oposta
aquela dos exemplos anteriores. Embora possua um fim delimitado, a poesia exige atengao para
se desenvolver. E um entendimento do fazer poético enquanto gesto autotélico, porém, nao

independente do labor individual. O poeta ndo ¢ mais a planta ou jardim de onde emergem os
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botdes; ¢ o jardineiro que as leva a florescer. Isso coaduna ainda com uma percepg¢ao mais
urbana, baseada num cultivo controlado de plantas (em vasos e/ou estufas), ndo na existéncia
de campos selvagens supostamente intocados pela agdo humana. Em uma senda similarmente
citadina, o poema sera vaso de flores, por exemplo, em Roberto de Mesquita, ao se referir ao
“soneto genial / — de estranhas flores precioso vaso” (MRA p. 210), em uma manifestagdo mais
sintética da conven¢ao, como também o proprio Bastos o fard ao caracterizar seus versos como
“plantas cortadas” e “begonias de mil cores” (BFV p. 91). Nesses casos, preza-se um teor visual
na metafora, o que poder-se-ia considerar uma manifestagao das tendéncias parnasianas na
poesia portuguesa. A todos esses casos se aplica a observagao de Seaton segundo a qual “essa
conexao entre poemas e flores ¢ uma conexdo de beleza e criagcdo: poemas, como flores, sdo

criagdes belas” (Seaton, 1989, p. 684)%.

Na “Ultima” das Bailatas de Feijo, um simile compara “estes versos de amor” a “folhas
que o vento arrancou de um arbusto” que, humoradamente, “apenas custam 700 réis!” (FAB p.
317). Manuel Duarte de Almeida também se refere especificamente aos sonetos como flores
oriundas da alma e integrando um buqué, com a adi¢dao de uma “Musa desdenhosa” a desfolha-
los (AMDT p. 200). Dessa forma, o autor mistura a metafora da poesia-flor a figura da musa
impassivel: se seus poemas vém da alma (da sinceridade, da intimidade etc.), a mulher que os
1€ e ndo corresponde ao apelo amoroso neles contido fere o sujeito poético. A presenga de um
componente feminino nesse escopo se revela também nos versos de Fogaca, que sdo “folhas de
lirio em volta do seu nome” (FAV p. 114), misturando a heranca da poesia como flor a nogao
da flor (e da poesia) como ornamento a algo ou alguém, como as mulheres representadas pela

poesia finissecular em geral.

Por ultimo, € importante asseverar a autoconsciéncia de que essa convencao classica se
reveste, a partir do exemplo colhido em Feijo. Eis o proémio do seu ultimo livro, So/ de inverno

(ultimos versos):

Folhas mortas d’outono ou d’inverno precoce,

No teu regaco amigo, estes versos deponho,

Para que o teu amor lhes dé vida e remoce,

Porque a Arte comega e acaba num sonho...

E pouco; mas eu torno a homenagem mais bela,

Pondo, como uma flor, nas folhas sem aroma,

O verso em que Martial diz a Esposa Marcela:

Tu, tu so, para mim, vales mais do que Roma! (FAS p. 5)

23 No original: “This connection between poems and flowers is one of beauty and creation: Poems, like flowers,
are beautiful creations”.



67

Em oito versos, ha trés metaforas segundo as quais os versos sdo folhas: as “folhas
mortas” sdo os versos do enunciador (identificado ao autor, no caso); o verso de Marcial ¢
“como uma flor” e, estando na abertura do livro de “folhas mortas”, entende-se que as “folhas
sem aroma” também se refiram aos versos do eu-lirico. Nao ¢ acidental a referéncia ao poeta
romano no caso, pois aponta justamente para o ber¢o cultural dessa metafora. Reforgando essa
autoconsciéncia do discurso poético, os versos sdo outonais ou invernais, indecisao que, ao fim,
nao modifica o sentido de serem versos produzidos ao fim de uma carreira. De fato, como ja se
afirmou ¢ o subtitulo da edigdo consultada evidencia, Sol de inverno recolhe os Gltimos versos

de Feijd, ou, segundo o poema, as tltimas folhas.

1.6 CORPO E VESTIMENTA MASCULINAS

A animacdo ¢ alegorizacdo de plantas abre a possibilidade de, inversamente, ver
semelhangas a flora nos corpos animados. Mais especificamente, nos corpos humanos. Em
secdo posterior, enfatizar-se-4 a manifestacdo desse conjunto na imagética feminina; sua
recorréncia e o seu grau de detalhe sdo muito maiores que na masculina. Todavia, também esta
recebe algumas alusdes vegetais com particularidades proprias a intensa diferenciagdo de
género no contexto epocal do presente estudo. Enfatize-se desde ja que os corpos masculinos
adultos sdo geralmente metaforizados em plantas diferentes daquelas elencadas para a

caracterizacdo infantil, como se vera adiante®*.

O principio norteador da diferenga representativa entre o masculino e o feminino ¢
sintetizado em uma breve passagem do poema “Hermafrodita”, de Eugénio de Castro. Claro
esta que a composicao se refere a figura mitoldgica grega homdnima, de corpo duplo, com
elementos masculinos e femininos simultaneamente, e esse ponto ¢ central durante a segunda
metade do poema. Castro enfatiza a no¢do de opostos reunidos em uma série de pares de
apostos, como “o Sol e a Lua amena! / Euridice e Teseu! A Graga e a Valentia! / Os pulsos de
Nestor e os cabelos de Helena” (CESO p. 103). Eis, porém, que uma das comparagdes € “arvore
e flor!” (CESO p. 105). Ora, ai se evidencia uma compreensao da arvore como oposta a flor:
seja por resisténcia fisica versus fragilidade, seja por longevidade versus efemeridade, seja por

individualidade versus multiplicidade indiferenciada, tem-se a sintese de um par paradigmatico

24 Infra 1.3.3.
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as construgdes de género e botanica do século XIX portugués. Essa oposi¢ao preenche, como o
excerto de Castro intui e endossa, o discurso poético de entdo com poucas excecdes; apenas nos
raros casos em que se queira enfatizar uma fragilidade e/ou sensibilidade maior da figura
masculinizada (Jesus e demais seres tocados pelo amor, como o Poeta), ter-se-4 um corpo

masculino identificado a flores, quando nos demais prevalece a identificacdo a arvores.

Jesus, “a branca flor do Calvario” segundo o Eugénio de Castro juvenil (CECA p. 20)
ou a “flor celeste” (JGM p. 140) segundo Junqueiro, na obra homoénima de D. Jodo de Castro
tem o peito “como o lirio que nos vales brota” (CDJJ p. 48); “seus labios secos sdo para os
beijos [de Madalena] uma flor de morte” (CDJJ p. 68) e, segundo Gomes Leal, crucificado,
Cristo pende “como um lirio moribundo” (LGC p. 37). Todos esses tropos florais na
personagem marcada pelo martirio, pela violéncia extrema a que se sujeita passivamente, se
alimentam dos pressupostos de fragilidade, docilidade e passividade das flores, uma mesma
constelagdo epistemologica que acompanhara hegemonicamente o imagindario floral acerca da
mulher. O ultimo excerto, de Leal, sugere ainda uma comparacdo anatomica entre a deidade
pendente da cruz e a flor do lirio a cujo peso o caule se verga, tornando-a pendente também.
Poder-se-ia pensar ainda numa leitura pautada pelo gosto decadente-simbolista pelo androgino
(Pereira, 1975, p. 43), ao encontro da afirmagao de Cristo segundo a qual, no reino dos céus, a
oposicao entre masculino e feminino deixaria de existir (Frye, 2022, p. 240). Esse ponto de
vista pesa sobre a caracteriza¢do dos anjos sexualmente masculinos das Saudades do Céu de
Castro. Eles tém olhos “que sdo flor’s com luz”, porém, impacta no género desses anjos a
caracterizagdo de serem “mancebos a sorrir efeminadamente” e “insexuais” (CESCb, p. 22),
suscetibilizando o floral dos olhos como uma forma de instaurar a duplicidade sexual via

recurso a uma convengao poética mais comum a representacao feminina.

Assim como nesses exemplos, o simbolismo liliaceo da pureza (Barreira, 1622, p. 386)
parece ser um pressuposto necessario a comparagdo feita por Feijo: “o Poeta escancarava as
chagas do seu peito / como lirios da noite abertos ao luar” (FAJ p. 145) — adiante no mesmo
poema, marca-se o lugar-comum da torre de marfim simbolista via comparagao vegetal, outra
vez, ao se ver o enunciador “como uma agreste flor num pincaro isolada” (FAJ p. 145). A
dimensdo moral desses tropos se explicita em Castro ao afirmar que Sagramor (protagonista do

poema homonimo) tem “inocéncia de flor” (CESa p. 31).

Junqueiro preza construcdes em que a pureza das personagens masculinas ¢
representada pela alusdo floral. Seu peregrino, puro, tem “olhos cor da flor dos linhos” (JGS p.

13) — a cor branca do linho ¢ metonimia para a pureza total do ser, mais convencionalmente
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metaforizado depois em “lirio do monte ainda em botao” (JGS p. 17). Noutra passagem d’Os
simples, ao idealizar o pastor idoso, o eu-lirico afirma: “Quase me admirava que nas primaveras
/ desse peito rude nao brotassem heras, / margaridas, lirios com abelhas d’ouro” (JGS p. 83).
Embora a hera sugira a idade avangada do pastor ¢ o lirio seja simbolo convencional de pureza,
consoante ao tipico elogio da simplicidade pastoril oitocentista, a presenca da margarida nesse
meio torna as metaforas das demais plantas em uma enumeracdo semanticamente frouxa. A
margarida seria uma forma de ver no pastor um microcosmo analogo ao mundo natural, em que
essa flor se alastra facilmente? Porventura, na mesma toada, uma alusao a simplicidade, isto &,
a uma pouca individualidade no pastor? A segunda hipotese perde for¢ca a medida em que essa
personagem ¢ individualizada a ponto de receber um poema inteiro voltado para si, enquanto a
primeira ¢ um tanto for¢ada no contexto. Resta, portanto, entender que foi necessario um
preenchimento para dar ao verso a métrica adequada, mesmo que esse preenchimento nao
acrescentasse um valor semantico ao conjunto de que participa. Observe-se que, adiante, o
pastor serd visto metaforicamente como um alamo, a0 mesmo tempo em que tem na boca “risos
de medronho” e, nos olhos, “dois miosotis de candura e f¢” (JGS p. 87), mostrando a
maleabilidade do cliché em causa para a caracterizacdo de um personagem enquanto inocente,
rustico e campesino, mesmo que masculino — dai sua equivaléncia com uma arvore. Por outro
lado, seu ser ¢ como que um emblema da natureza, porquanto se compde de diversas

manifestagdes dela.

Merecem grande destaque também as reiteradas construcdes florais do Poeta em A4
morte de D. Jodo. O peito da personagem ¢ comparado a “um lirio que nasceu em sitio ermo”
(JGM p. 128) — “ermo” porque o Poeta emerge em meio a uma realidade materialista e brutal,
ou porque ¢ dotado de sensibilidade sendo homem? Embora logo adiante o Poeta se considere
similar as arvores (JGM p. 129), na maioria das vezes, sua representacdo recorre a flor. Ele “era
qual doce, luminosa flor, / boiando em plena luz, em plena vida, / num dilavio balsdmico
d’amor” (JGM p. 87); note-se a redundancia do luminoso ao afirmar que ¢ uma “luminosa flor”
e, na imediata sequéncia, “boiando em plena luz”. Note-se também, contudo, a sutil sinestesia
entre tais apelos visuais e o olfativo “balsamico”, para além da aliteragao do /l/, instaurando
uma imagem imprecisa, porém fluida, da personagem. Em outra passagem de
autocaracterizacao, diz o Poeta:

Eu era a flor que nasceu
Escondida entre os abrolhos:

Chegou-me a luz dos teus olhos
E vi logo a luz do céu.
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Como andorinha ligeira

Leva no bico uma flor,
Levaste-me a vida inteira

Na asa do teu amor (JGM p. 55).

A pequenez da flor, que brota “escondida” entre espinhos e pode ser carregada no bico
da ave, ¢ o ponto de inflexdo da metafora para evidenciar a inocéncia de uma personagem que
nao detém poder politico ou econdmico. E pequeno e singelo, mas seu amor € quase como um
advento miraculoso, brotando onde nao se esperava. Sua amada impassivel reitera a dimensao
negativa dessa forma de representacdo ao caracterizd-lo enquanto uma fragil flor:

Tu és como a rosa gentil, purpurina,
Ainda orvalhada

De fresco rocio;

Eu corto-a, desmaia e o calice inclina

Da tranca anelada
No leito macio.

Depois, entre a chama dos vividos lumes,
A fresca e mimosa

Se abrasa e se cresta;

As dangas perpassam, voaram perfumes,
Desfolha-se a rosa

Na ardéncia da festa (JGM p. 108-109).

O homem ¢ considerado uma flor 4 medida em que ¢ vitima fatal do amor, e assim se
sujeita a uma morte romantica. O signo de fragilidade da flor exige uma contextualizagdo maior
para ser adequado a constru¢do do masculino que a construg¢ao do feminino no oitocentos. Nao
a toa, o corpo masculino morto ou moribundo, isto €, quando “nevrotico, doente, / ao beijo da
morte exangue, / [¢] mais dobradico que um vime” (CAOE p. 119), ou seja, ¢ propicio a
metafora vegetal ndo-arborea. O poeta morto, na homenagem de Nobre, ¢ “cedro que dava
folhas de violeta”, misto entre a metafora masculina mais comum da arvore com a metafora
florea tipicamente feminina, antitese reforcada pelo verso imediatamente antecedente, “adguia
que tinha um coragdo de pomba” (NAS p. 234). Ainda no mesmo poema, os interlocutores
mortos sdo excepcionalmente tratados pelo vocativo “minha flor” (NAS p. 237), o que ndo se
repete no corpus sendo em teor satirico: em um poema de Feijo, os vocativos dados a uma
personagem masculina sdao “meu jasmim! Meu cravo!” (FAB p. 310). Sendo o poema de indole
sutilmente satirica, talvez se exponha uma autoconsciéncia da convengao poética floral somada
a uma sugestdo de pureza ingénua do interlocutor na opinido da enunciadora. Nao € ocioso

apontar a rima entre “cravo” e “escravo” no poema, ratificando a escolha da segunda flor,
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cromaticamente afastada da primeira (e reforcando o argumento de uma tal escolha ser

sobretudo uma forma de ironizar o topico floral).

Assim como no campo representacional do feminino, as partes do corpo masculino
também podem ser, isoladamente, comparadas a plantas. Em Castro, as maos do enunciador
masculino sdo lirios murchos (CESi p. 5) e na constru¢ao poética de um anjo (de outra obra que
nao as Saudades do céu, vale mencionar), o peito ¢ “um jardim de cruciantes dores” (CESO p.

124). Em outra ocasido, as

[...] etéreas borboletas

Dormitam nas camélias orvalhadas,

Como um grupo febril de Julietas

Que fosse repousar

No peito vigoroso dos Romeus (CEJ p. XXII).

Note-se que as camélias estdo para o peito de Romeu, enquanto os insetos-agentes
polinizadores estdo para Julieta, invertendo as habituais relagdes entre ativo e passivo na
imagética erotico-amorosa do oitocentos e, mais particularmente, do préprio Eugénio de Castro,
do qual colheu-se a chave interpretativa ao assunto em questao no poema “Hermafrodita”. Em
Gaio, ha referéncia vegetal quando Maria afirma que encontra “medronhos e romas” (GMSM
p. 23) nos labios de Raphael; a boca masculina também ¢ florefeita em Castro, quando o eu-
lirico roga a interlocutora que, “para que as colhas, a minha boca sadia / esta carregada de
framboesas” (CESi p. 5) e, em casos de plurais masculinos que ndo implicam especificamente
homens apenas, os tisicos t€ém “bocas vermelhas como cactos” (CESi p. 96) e os judeus “cada
olho! / Que ¢ mesmo, mesmo — um repolho...” (REN p. 15), comparacdo satirica de cunho
claramente antissemita. Castro metaforiza os bracos do Infante D. Pedro, que enforca Constanca
nos sonhos desta, em “humidas grinaldas de jacintos” (CEC p. 46), expressando a confusa

voluptuosidade atrelada a violéncia do homem.

Pascoais, por sua vez, atribui valores masculinos as arvores ao falar nos “carvalhos
herculeos, musculosos” (PTE p. 54) em um contexto historico no qual a hipertrofia do musculo
somente seria associada a homens além, ¢ claro, do adjetivo “herctileo” se referir a um semideus
masculino. Essa metafora anatdmica entre uma arvore resistente como o carvalho e uma figura
lutadora como Hércules trata-se de um lugar-comum da Antiguidade segundo Dumas (2007, p.
62), embora o tedrico nao aponte qual seria o seu prototipo. Na mesma toada de Pascoais, “um
Tzar, um déspota potente” € “o cedro olimpico e inclemente” em Leal (LGF p. 160), uma visao

da arvore enquanto simbolo do poder tiranico (Dumas, 2007, p. 33). Augusto Gil, Roberto de
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Mesquita ¢ Gomes Leal também comparam arvores a homens ao ver os chordes a margem do
rio como “dupla fila de inclinados pagens” (GAV p. 86), os pinheiros que “t€ém a humana
expressao de druidas gigantescos” (MRA p. 166) ou o homem que “era magro, esguio e alto
como um cipreste” (LGC p. 90). Feij6 se vale da diferenca de idade (portanto, de experiéncia e
forca fisica) entre dois soldados para a seguinte cena: “dir-se-ia, contemplando aquele abragco
augusto, / que o roble protegia o delicado arbusto!” (FAL p. 124). A longevidade ¢ a
caracteristica principal na interlocu¢do de eu-lirico oliveiriano com os masculinos “Pinheiros!
[Que] sois como ancidos antigos, / de barba solta ao vento e a tempestade [...] e, pela altura,
deveis ter idade...” (OAP p. 121). Valendo-se da auséncia de locomocgao das arvores, bem como
de sua posi¢ao rigida e de seu siléncio, sai enriquecida a comparagdo de Nobre segundo a qual
os choupos em torno do cadaver flutuante de Ofélia seriam “como padres orando” (NAS p.
224). Vale lembrar que o mesmo autor dedicara o soneto “11” do S6 aos pinheiros, que sdo
servos de Pa, ndo se curvando a vontade dos reis terrenos, voltando “aos Homens com desdém
a face...” (NAS p. 206), personificando e exagerando a ja referida indiferencga do vegetal a vida

humana segundo nosso imaginario (Nascimento, 2021; Coccia, 2018, p. 12).

A satira de Leal aos poetas decadentes e/ou ultrarromanticos se vale de uma selecao
arborea especial nos seguintes versos: “Eis que outro tipo surge. E o poeta-coveiro. / — Olheiras
e caixoes. Epitafios e esquifes. — / Traja sempre de negro e tem ar de salgueiro” (LGF p. 302).
Primeiramente, a comparagao ao salgueiro alude a tristeza, ao ar morbido do “poeta-coveiro”.
Diversamente do pinheiro, por exemplo, com seu formato e crescimento marcadamente
ascensionais, o salgueiro possui uma forma mais horizontal. Seus galhos pendem para vérias
diregdes. Seu aspecto geral alimenta uma imagem “para baixo”, como se diz, hoje, de uma
pessoa sem animo — “cabisbaixo” ou ‘“grave”, expressdoes mais idosas na lingua, atestam a
mesma conotagdo. Além disso, os salgueiros crescem em regides muito humidas,
frequentemente a beira dos rios (dado profundamente respeitado ao longo do corpus) e, como
sabemos com Bachelard (2018), a imaginacao da 4gua se liga em geral a sentimentos negativos.
Em segundo lugar, o excerto de Leal pode ser lido como uma satira voltada aos poetas
coimbraos. Coimbra foi o centro de manifestagao do decadentismo em Portugal (Pereira, 1975;
Gomes, 2016); os salgueiros frequentam a paisagem dos poemas referentes a cidade®’, em
especial pela presenca do rio Mondego, e os trajes negros ja entdo eram um traco iconico da

vestimenta académica.

2 Infra, 1.2.4.
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No sexto “Responso” de Cesario Verde, apds afirmar que a mulher passeia pelas
alamedas, o eu-lirico imagina: “Fosse eu aquelas arvores frondosas, / e prendera-lhe as roupas
vaporosas” (VCC p. 66). Para além do imaginario masculino-arboreo ser mais suscetivel no
contexto em questao, como os demais exemplos desta subsecdo o corroboram, observe-se que
a escolha de Cesario perpassa um aspecto adicional: fosse uma arvore, teria capacidade (ou, ao
seu ver, permissdo) para despir a moga. Puro e simples assédio ou frui¢ao de uma sexualidade
passiva, irresponsavel, infantilizada? Essas e outras hipoteses ndo poderao ser exploradas pelo

escopo do trabalho, sendo apenas sugeridas.

Mencione-se ainda uma possivel leitura de teor erotico voltada para o corpo masculino

em uma quadra de Dantas acerca de uma mulher profundamente desprezada pelo enunciador:

Ha pouco me contou um velho que a visita

E assiste muita vez aos seus almocos largos,

Que essa desesperada herbivora esquisita

Adora a couve-flor e os languidos aspargos... (DJN p. 91)

E sugestivo reunir os elementos apresentados de forma a interpretar sexualmente os
vegetais mencionados por ultimo. A quadra pode sugerir que a moga tem relagdes regularmente
com homens — como o “velho”, assim referido num contexto permissivo a disparidades etérias
muito maiores que as atuais em termos de sexualidade e matrimonio, que se exibe de sua
faganha. Se a mulher que dd “almogos largos” ¢ uma “desesperada herbivora esquisita”,
expressdo grosseiramente condenatdria, paira a sugestdo de que a couve-flor e os aspargos
seriam eufemismos para o genital masculino em meio a pelagem pubiana. A “languidez” dos
aspargos corresponderia a impoténcia sexual experimentada por homens de idade avancada,
como o “velho” que espalha a fofoca difamatdria e que tanta vez participa dessas reunides

€scusas.

Em algumas pegas de roupa masculinas avultam usos florais. Como se sabe, o ddndi
finissecular ¢ uma figura caprichosa por exceléncia (Baudelaire, 2023, 896-897). A bailata
“Mundana” de Feijo retrata essa obsessdo vaidosa: apos levantar-se e almogar num restaurante
famoso, o enunciador vai ao alfaiate e

Como me fica a mao, passo também
Pela florista, de quem sou escravo;

— Ninguém como ela faz um ramo, nem
Mete melhor na botoeira um cravo (FAB p. 289).
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Diferentemente da rima “escravo” e “meu cravo” da mesma obra de Feij6 (FAB p. 310)
citada anteriormente, na qual a escolha da flor parecia ociosa e direcionada apenas a repeticao
sonora, o cravo do exemplo acima atesta um uso social compartilhado por outros autores. A
mesma flor surgird numa satira de Leal aos burgueses futeis, identificados visualmente pelos
cravos no fraque (LGF p. 224), e Antonio elogia uma cravina porque tem “lindos cravos para
por na botoeira” (NAS p. 84). Retornando ao poema de Feijé, embora o enunciador se refira a
habilidade da florista em pregar cravos a lapela, ele sai na verdade com “uma gardénia rara”
(FAB p. 289), avultando sua distingdo de dandi elegante inclusive pela escolha da flor. A
gardénia (sem o adjetivo “rara”) também consta no peito do galanteador de outro retrato satirico
de Leal (LGF p. 127), autor que ainda se refere ao uso da camélia (LGF p. 270) e de forma
genérica a “alva flor no casaco” (LGF p. 225) de membros da alta sociedade. Cesério, por sua
vez, se refere a vestir jasmins na lapela (VCC p. 134), e Duro escolhe o amor-perfeito por

conotar o cortejo amoroso:

Amor-perfeito na lapela,

Como que a debrugar-se a medo,
Quer dizer-vos qualquer segredo,
Raparigas d’Amaya (DJFI p. 21).

Sem a presenca dos vegetais, mas apenas por alusao cromatica, Leal se refere as “luvas
cor de grao” (LGF p. 270), portanto a cor bege do grao-de-bico. Na pena também satirica de
Estephanio Rimbo (pseudonimo de Eugénio Sanches da Gama), na “Carta ao Miguel”, fala-se
do “pobre da sanfona, / todo vestido cor de azeitona” que toca o hino da Carta (Constitucional)
(REN p. 16). Por estes tracos, pode-se identificar que se trata de um estudante de Coimbra, seja
no interesse musical em cancdes ligadas as alas liberais, seja na vestimenta escura — leia-se
azeitonas pretas, as quais até os dias de hoje a culinaria coimbra se refere, por vezes, como
“capas negras”. Isto para ndo falar ainda do nitido intertexto com a “Carta ao Manuel” do So de
Antonio Nobre, declarado inclusive no sumario de Nos todos, o que ndo configura o interesse
deste trabalho. Cumpre observar, apenas, que a referéncia a um vegetal pouco poético ¢ uma
forma derrisoria de caracterizar o alvo da satira — h4 quatro ocorréncias do termo “azeitona” no
corpus (diferentemente da “oliva”, por exemplo, mais abundante). Isso marca uma
particularidade do Nos todos: sua subversdo da poesia decadente e simbolista passa também
pela subversao do Iéxico floral que lhe € especifico. Rimbo frequentemente refere-se a vegetais

populares no cotidiano e pouco poéticos (segundo a excepcionalidade de suas ocorréncias
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revela), como o tomate (REN p. 27), o rabanete (REN p. 6) e a batata (REN p. 13), além do ja
mencionado repolho (REN p. 15).

Retornando a questdo da roupagem, vale mencionar, ainda, as coroas florais dos
pastores-poetas — que existem nesse contexto poético bem antes do heterdnimo pessoano
Ricardo Reis — como Tirésias na écloga homonima, que se coroa de rosas (CET p. 9). Junqueiro
ergue a coroa de loureiro como emblema a imortalidade de Homero (JGM p. 35) enquanto
Almeida fala em engrinaldar a fronte do poeta de amaranto (AMDT p. 42), flor que, como
aponta um Dicionario de linguagem das flores de entdo, se relaciona a imortalidade, tanto dos
deuses quanto dos campedes de concursos de canto lirico (1868, p. 17-18), um sentido que ter-
se-ia cristalizado na Fran¢a em finais do século XVII (Seaton, 1989, p. 691). Acima desses
émulos de poesia greco-latina, porém, deve-se ressaltar uma coroa de flores excepcional ocorre
no Interlunio de Eugénio de Castro. No poema “Beijos”, ap6s enunciar a frustragdo em sua
jornada erdtica, o eu-lirico exorta as criangas:

Doces pequeninos, homens d’amanha,
C’roai-vos com os lirios de S. Luiz Gonzaga,

Fugi da Luxuria a perfidia vaga,
Tende co’a pureza doguras d’irma! (CEI p. 41)

Novamente, a escolha floral em Castro ndo ¢ acidental, apesar de estereotipada. O lirio
predomina inconteste como simbolo da pureza no corpus, e esta € outra confirmagdo. A coroa
de lirios simboliza a fuga “da Luxtria” absolutizada, simbolo refor¢ado ainda por se direcionar
a criancgas, que, num pais de base religiosa catolica, sao idealizadas quase como personificagdes

do bem e da inocéncia.

1.7 VERMELHO

Apesar do forte interesse nas flores brancas e na conotacdo pueril delas advinda, a ser
explorada ainda outra vez na se¢do sobre a mulher?$, também um campo oposto é mobilizado
em poemas de teor mais aproximavel, de fato, da estética decadentista e simbolista que da
corrente neorromantica. Trata-se do cromatismo do vermelho, ou, nas palavras de Pereira
(1975, p. 324), “a nevrose do rubro [que] € um trago fulcral da poesia decadentista”, que ainda

notava, de passagem, a presenca ‘“da flor rubra (maxime, o cacto) rompendo na palida aridez ou

26 Infra 1.4.
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sobrepujando a candura de agucenas e lirios)” (Pereira, 1975, p. 414) como recurso imagético

a representagdo das paixdes humanas na poesia novista.

Se a cor branca se relaciona a pureza, ao corpo incorrupto, a cor vermelha compde o
espectro oposto em termos simbdlicos. Como assinala mesmo o Dicionario de linguagem das
flores, “vermelho é emblema da grandeza, da opuléncia, da coragem, de uma boa satde, da
coOlera, da violéncia” (1868, p. 209). Destaque-se o ultimo item da enumeracdo para se
compreender os usos do vermelho na poesia finissecular. O vermelho resgata, em uma visao
ampla, o sangue. Se isso sinaliza uma “boa saude” em oposi¢ao a palidez de algumas figuras
finisseculares (majoritariamente femininas), por um lado, por outro, ver o sangue implica a
violéncia, a corrupg¢ao do corpo, a furia destrutiva. No que diz respeito as circunstancias desta

tese, o exemplo oferecido por Gomes Leal oferece o paradigma exemplar.

Em Claridades do sul consta o poema “A lenda das rosas” (LGC p. 145-149). A primeira
metade do poema caracteriza um mundo edénico ainda livre da dor: os céus eram mais azuis,
os mares mais calmos e as florestas intocadas; ndo havia miséria nem martirios. Em suma,

“Deus ndo tinha vibrado ainda o agoute / a geragdes inteiras” (LGC p. 146). Nesse cendrio,

[...] sempre as rosas
Eram brancas e castas!

Nao era cor de sangue assim vestida
Inda a rosa vermelha (LGC p. 146-147).

Contudo, ocorre o assassinato de Abel, primeiro homicidio da humanidade segundo a
tradicdo judaico-cristd. Eva, sem o saber, procura o filho desesperadamente pela terra, até
avistar “uma roseira [...] que tingia / a cor rubra do sangue” (LGC p. 148). Essa catastrofe
fratricida introduz no mundo, entdo, a rosa vermelha. Segundo a sintese operada na quadra final

do poema,

E [no principio] a Rosa era s6 branca, pura, exangue;
— Pois como hoje assim

Nao correra sobre ela ainda o sangue
Que derramou Caim! (LGC p. 149)

A introducdo da morte na terra tornou a rosa vermelha. No corpus considerado, o poema
de Leal ¢ pioneiro ao identificar o bindmio vermelho-violéncia, pois trata-se de uma associagao
decadentista desenvolvida com mais frequéncia por obras posteriores as Claridades do sul,

corroborando com o juizo critico de Saraiva e Lopes (2008, p. 914) quanto a essa posicao
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precursora do poeta. Note-se, porém, que, antes de Leal, encontra-se um verso de Junqueiro —
“tingiram-se de sangue as rosas virginais” (JGM p. XXIX) — curiosamente proximo de uma
alusdao a Caim, sugerindo que esse uso bem como o poema de Gomes Leal dialogariam com
alguma tradicdo mitoldgica cristd especifica. Afinal, como nota Seaton (1989, p. 684), na
mitologia cléssica, certas plantas nascem do derramamento de sangue humano.
Independentemente dessa possibilidade, seus versos tiram proveito da rosa, importante ao
sentido que veiculam, porquanto interessa-lhes indicar uma transicdo da pureza incorrupta a
corrupgao do corpo que € a morte, portanto, cumpriu escolherem uma flor de coloragao branca
e vermelha facilmente reconheciveis pelo publico. Na mesma toada, comparam-se as rosas o
sangue das chagas abertas (JGM p. XXXIX), embora, ignorando completamente as referéncias
anteriores as cores florais na mesma se¢ao do mesmo poema (a “Introdugdo” d’4 morte de D.
Jodo), afirma Junqueiro que o amor “¢ o monstro que fez perder cor as rosas” (JGM p. XLIV).
Assim, dentro de um mesmo poema, acepgdes positivas e negativas podem coabitar quando se

aborda o rubor da rosa. Porém, outras flores serdo preferidas nessa manifestagao cromatica.

O cromatismo da papoula — o “vermelhdo” delas, como refere Feijo (FAB p. 283) ¢
bastante estavel ao longo da poesia finissecular. Sua cor ¢ tdo vermelha que, quando o eu-lirico
a amassa nas maos, v€ “nddoas vermelhas dessa cor de sangue [...] como se houvera esfaqueado
alguém” (NAP p. 51) e Alberto de Oliveira utiliza o verbo “sangrar” para se referir a floracdo
de tal planta (OAP p. 104). Em Castro, quando as vitimas da tuberculose escarram, formam-se
“papoilas na pura neve” — por isso, “a serra [por onde andam] lembra uma noiva que, nas
nupcias, / apar’cesse com brincos de cereja, / uma menina a comer cerejas’” (CESi p. 96), em
uma sucessao vertiginosa de metaforas dispares. Cromatismo similarmente agressivo, embora
valendo-se de outras plantas, acontece em “tanta cereja, ensanguentando as cerejeiras!” (OAP
p- 102) ou nas délias que, em Leal, abriam “no sangue das matangas” (LGF p. 320), e ainda nas
“sanguineas flores” ndo-identificadas de Almeida (AMDT p. 180). O Antonio Nobre juvenil
revela gosto por essa tematica, ndo apenas no exemplo citado acima, mas também nos
“morangos sensuais [que] parecem coracdes / esfaqueados, vertendo sangue, aos borbotdes, / e
lagrimas de fogo as cerejas vermelhas!” (NAP p. 84) e na

[...] aurora, a eterna flor da eterna primavera, [que]
Desabrocha no azul, vermelha, ensanguentada.

Como se algum Tita apunhalasse a esfera,
Como se alguém nos céus vibrasse uma facada! (NAP p. 87-88)
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Nao parece casual que Antonio mencione “cravos vermelhos” no interior umbroso da
casa em que sonha morar com Purinha (NAS p. 95), na mesma sec¢ao do poema em que projeta
sua morte, tampouco que o doente Anto tenha especial carinho por essa flor (NAS p. 251).
Alias, o poema “Febre vermelha”, do So, ¢ um extenso catalogo de flores associadas, pela cor,
ao sangue (ou a sua contraparte simbdlica no Cristianismo, o vinho): camélias, digitélis,
papoulas, raintinculos e rosas “de vinho” e “de sangue” (NAS p. 151-152), revelando uma
metafora de grande recorréncia na obra de Nobre, da juventude a maturidade. O cravo recebe
mais de uma caracterizacdo desse género, seja no cravo que ¢ “como estrela de sangue” (FAT
p. 445), ou nos “cravos [que] tinham sangue [...] da folha dum cutelo” (LGF p. 318), cor
acentuada, no ultimo exemplo, pelo contraste com a brancura dos lirios. Depende-se de uma
ideia muito similar em “os cravos do jardim parecem, neste instante, / 0s cravos com 0s quais
pregaram, numa cruz, / os frios pés e as maos, tdo brancas, de Jesus...” — outra vez de Nobre
(NAP p. 88) —pois, além do jogo com a palavra cravo, que significa tanto a flor quanto o prego,
a énfase na alvura das maos e pés do supliciado implica novamente o contraste gerado pelo
sangue, por consequéncia, a cor vermelha das flores. Proximamente, as chagas nas “alvas
pernas de inviolado encanto” da Rainha em Castro sdo “rubras flores” (CEI p. 19), reunindo a
imagética floral sobre o corpo da mulher a representacdo das feridas fisicas. Por fim, entre as
demais flores que compdem a ambientacdo macabra de um cemitério em Leal, ha também
“rosas gentis [a] sugarem luxuriantes / as chagas e as feridas™ e “a gangrena tirava o esbelto
amor-perfeito / o seu melhor veludo” (LGF p. 319-320), flores cuja necrofagia poética lhes

permite atingirem a cor e vigo ideais.

Em outras situagdes, o cromatismo ¢ menos violento, como quando Branddo fala da
mulher que empalidece: “nem tens a cor / irradiante, morango-rosa” (BJS p. 76); o mesmo autor
caracteriza os “amores simples” do/ao campo de acordo com a cor suavemente vermelha das
macas camoesas (BJL p. 92), que servem também como metonimia desse espaco rural. Em um
vermelho igualmente docil, Alberto de Oliveira representa o rio e as paginas do proprio livro
como cor de morango (OAP p. 26, 92) — das ultimas, Estephanio Rimb¢ fara parodia ao se
referir as “paginas de morango, paginas de tomate” (REN p. 27). Um ultimo caso digno de nota
nesse cromatismo das frutas encontra-se em Antonio Fogaca, no excerto “brilham ao sol as
uvas, cor de lirio” (FAV p. 165), caso em que uma planta ¢ adjetivada a partir de outra, acusando
a maior pertinéncia do lirio dentro dos codigos poéticos oitocentistas do que a uva. Nos versos

“os milheiros sdo bem crestados / mas t€m espigas cor de acucena!” (CDJM p. 54), Castro
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também caracteriza uma planta por outra, mas hd uma nota de estranheza nessa comparagao,

dado que os milhos crestados (dir-se-ia alaranjados ou marrons) tém a cor do lirio branco.

1.8 FIRMAMENTO

Ha uma modulacdo especifica das metaforas vegetais cromaticas no corpus ligada a
representacao do céu e dos corpos celestes, predominantemente os do periodo noturno. Se, para
Alberto de Oliveira, a Via-Lactea como um todo ¢ “Flor do céu” (OAP p. 54), para todos os

seus contemporaneos, cada componente da galdxia ¢ em si um vegetal.
O Eugénio de Castro juvenil trabalha com o aspecto cromatico da flora ao afirmar:

A luz que vai no céu,

Em astros diluida,

E lagrima perdida

Do lirio que fenece,

Do lirio que morreu... (CEJ p. XIX)

Observe-se o fato de que as demais alusdes ao lirio no poemeto citado referiam-lhe
também a coloragao alvinitente, especificando se tratar do lirio branco. Na mesma obra, Vésper
(Vénus) abre “as pétalas gloriosas” (CEJ p. XIV), e esse ¢ o Unico planeta a ser caracterizado
via metafora floral no corpus. Nao € mero acaso, contudo, que se trate do planeta nomeado a
partir da deusa romana da beleza; mesmo em se referindo a astros, constantemente a metafora

floral congrega o belo e o feminino.

O sol “¢ o girassol do céu” (FAB p. 275) ou “celestial girassol” (CEO p. 61), nas
expressoes aliterativas de Feijo e Castro, respectivamente. Tais escolhas denunciam, além das
afinidades cromaticas fonicas — alias, de repeticdo integral da palavra, pois o termo girassol
contém em si o termo sol — a alusdo a planta mais exemplar no que tange o heliotropismo (o
movimento em dire¢do a luz solar), valendo-se, portanto, de variadas ordens de associa¢des. O
sol ¢ também “pai das plantas e das rosas” para Leal (LGF p. 48), revelando, nesse caso, como
as plantas sao muitas vezes um preenchimento discursivo no poema, visto que o autor utiliza
um pleonasmo (o hipoénimo “plantas” inclui o hiperénimo “rosas”). Alberto de Oliveira
representa um sol nas cores vermelhas do arrebol remetendo sua cor ao morango em duas
ocasioes diferentes (OAP p. 92, 125) e tanto Pascoais (PTT p. 311) quanto Lacerda (LJF p. 48)

falam em pétalas do mesmo astro.
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Cumpre observar, contudo, que o sol marca presenga muito inferior na poesia
finissecular face a sua contraparte noturna. Esta, a lua (e/ou sua ascensdo celeste), € “como um
jasmim” (BJS p. 27), “como um nenuafar” (JGS p. 84), “como uma camélia” (LGM p. IX),
“como um lirio albente” (BJJ p. 45), “como um calix de cecém” (CECA p. 18), “como um lotus
de prata” (CAOE p. 123) ou, em termos mais genéricos, “como uma flor de prata” (FAL p.
155). Sem a particula comparativa, a lua é “rosa cheia de saudades” (BJJ p. 59), “anémona
brilhante” (CECA p. 52) “branco jasmim” (CEJ p. XI), “bordao de agucenas” (CEI p. 82) e
“Madrinha das flores” (CEI p. 81), e, em um sintagma prolixo, “lirio d’oiro espectral d’extinctas
primaveras” (CAOE p. 121), além de surgir como pétala de rosa (NAP p. 35). H4 uma “lilial
noite de lua” (CAOE p. 63) e caem “esfolhados lirios do luar divino” (JGS p. 110),

demonstrando ad nauseam o interesse em certo cliché da representacao lunar associada a flores.

Brandao ainda considera os choupos “cachos de luar” (BJL p. 85) e Alberto Osoério de
Castro sugere uma palida “grinalda do luar”, enquanto pede a amada que a vista (CAOE p.
103); nesse caso, além de uma referéncia obliqua ao luar, possivelmente associada ao halo do
astro, nota-se uma breve intersec¢cdo com as vestimentas florais da mulher. Observe-se, nesses
exemplos, a presenga cromatica maci¢a em um continuo de polos declarado (branco) e inferido
—as rosas e as demais flores citadas podem ou nao ser brancas, mas a alvura se enquadra melhor
para representar a lua. A espécie pouco importa, acusando o sentido de fitofobia cunhado por

Nascimento (2021), portanto. Para Vieira,

A lua, como um cravo, tem um tal
Brilho no céu e um cheiro pelos ares
Como uma laranjeira num quintal,

Cheiram a lua os frutos nos pomares (VALPa p. 33).

Em curiosa reciprocidade simbdlica, o poeta atribui, primeiro, o cheiro das laranjas ao
céu (marcado pelo luar brilhante) e, na sequéncia, o cheiro da lua aos pomares de arvores nao
identificadas. Proximo a esse efeito, as laranjeiras perfumam o luar, segundo uma passagem de
Alberto Osorio de Castro (CAOE p. 53). Uma estrofe castriana amplia o potencial metaférico
do luar-vegetal pela associacdo a diferentes flores como que caindo de uma sementeira celeste:

Das estrelas a fulva sementeira
Deixa rolar as vibragdes edlias
Os grandes astros da radiosa esteira,

Caindo, como a flor da laranjeira,
Sobre a lactea brancura das magnodlias... (CEJ p. IX)
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Note-se o dinamismo na imagem, pois ha uma sinestesia rica em jogo. Ao cruzar um
elemento imaterial, a luz (é escusada a discussdo da Fisica atual sobre esse ponto), com um
elemento material, as sementes, Castro imprime ao oscilante halo luminoso das estrelas a nogao
de movimento causada pelas “vibracdes eolias”, isto €, pelo vento — e falamos, aqui, de uma
obra de juventude sua, a qual o autor inclusive renegaria quando da posterior edi¢do de suas
Obras poéticas. De maneira mais simplificada, partindo de um comparativo, Lucio também
aborda tal instabilidade luminosa ao afirmar que “a luz dos astros treme [...] como uma flor ao

vento” (LJD p. 83).

As estrelas sdo laranjeiras para Leal (LGC p. 43-45) e, para Branddo, “lotus de oiro”
(BJL p. 25), enquanto os versos aliterantes (/r/, /s/, /[/) e assonantes (/a/, /o/) de Castro
descrevem “uns com brilhos de alabastros, / outros louros como nésperas, / no céu pardo ardem
os astros” (CEO p. 62) no canto mais antologico dos Oaristos. Para o burrico rural de Junqueiro,
as estrelas s3o milho (JGS p. 26), mas outro excerto d’Os simples ressalta a cor branca ao
afirmar que “Deus ordenha a luz [dos astros] pra dar leite aos lirios!” (JGS p. 56). Por vezes, as
estrelas sdo meramente metaforizadas em frutos (JGM p. 91; QAO p. 59). O Feijo das
produgdes juvenis compara os astros a “abrasadas flores” que conservam das musas “a esséncia
virginal” (FAT, p. 43), misturando num unico lance lugares-comuns da mulher santificada com
a imaggética floral e o firmamento. Algo proximo, sem a incidéncia do elemento feminino, ¢

mobilizado no “estelar Vaticano das flores” (CEO p. 45) de Eugénio de Castro.

Alberto de Oliveira vé “nos celestiais Jardins, / violetas de oiro, aureos canteiros de
jasmins!” (OAP p. 115). Note-se que, apesar do aparente contrassenso em relagdo ao nome,
uma espécie de violeta (género Viola) possui a coloragdo amarela: a violeta-amarela (Viola
langeana), endemismo ibérico natural nas serras interioranas do centro de Portugal (Clamote,
2025; Carapeto; Pereira; Porto, 2021, p. 108), no limite entre os distritos de Guarda e Castelo
Branco, ndo longe do limite distrital de Coimbra, pondo em causa a referencialidade do poema
— seria essa violeta um conhecimento em comum entre o autor e seus leitores? Seria apenas
uma adjetivacdo extravagante a uma flor conhecida pelos seus tons anilados? Tendo em vista
que as violetas sdo enumeradas junto dos jasmins, a segunda hipdtese ¢ a mais provavel, pois
atestaria indiferenca e preterimento em relacdo a taxonomia das flores face a cor, que ¢

evidentemente mais importante para essa e outras metaforas de Alberto de Oliveira.

Numa acepg¢ao mais ildgica, o eu-lirico brandoniano também afirma ser no céu “onde
ndo secam / os astros em botdo para fazerem palma” (BJS p. 70) — no espectro oposto,

retomando o elo ldgico pela particula comparativa, Alberto de Oliveira fala do céu que “é como
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um lilds empoeirado / com a poeira de prata e de oiro das Estrelas!” (OAP p. 26) — agora
comparando o firmamento inteiro a uma unica flor ao invés das estrelas singularmente
consideradas — enquanto Pascoais caracteriza o céu noturno como “lirio negro a fulgir orvalhos
incendidos” (PTT p. 239), em uma imagem surpreendente pelo compoésito de elementos
conflitantes (lirio, a cor preta, o fogo e os orvalhos). Os valores cromaticos permitem a
percepcao mista dos objetos do ambiente, como avulta no exemplo de D. Jodo de Castro,
quando “se mistura ao linho o brilho das estrelas” (CDJM p. 20). Teixeira de Pascoais também
se vale do cromatismo astral para colorir as plantas, ao pedir que Jesus pinte as flores com
“ondas de luar” (PTE p. 20), o que pode sugerir especialmente o branco — ndo por acaso,

segundo Nobre, a lua veste de branco as plantas (NAP p. 139).

Outras ocasides passam ao largo da comparagdo com corpos celestes, referindo apenas
a coloragdo geral do céu durante a transi¢do do dia e da noite. O amanhecer tem “laivos cor de
sanguinea e de laranja” (FAT p. 431) em Feijo; ressalte-se que ha um apelo intenso as cores das
plantas, seja naquela cujo nome € em si uma cor (a laranja), seja naquela cujo nome remete ao
sangue e a todo um interesse cromdtico ja discutido®’. A cor vermelha induz a representagio de
“poentes de cereja” (OAP p. 22) ou cor de morango (OAP p. 26) em Alberto de Oliveira, sem
alusdes violentas, antes serenas; uma possibilidade aventada por Pereira (1975, p. 351) na
representacdo dessa hora do dia tdo cara a lirica novista, que também emerge sob a forma de

“tarde de violeta” (CAOE p. 66).

Na dire¢ao oposta do transporte comparativo, Castro dird de arvores “quais arvores de
estrelas” (CESCb, p. 18), implicando ainda a equivaléncia entre flores e estrelas, porém, neste
caso, caracterizando a planta, ndo o céu noturno. Seja mencionado também o lirio de Brandao

que se parece com a lua (BJL p. 90).

As observacdes colhidas nesta secdo mostram o qudo poliforme sdo as plantas no
discurso poético considerado. Simbolos da riqueza e da satisfagdo, alvo de personificagdes e
alegorias, de comparagdes que vao do corpo dos homens as estrelas do céu, as plantas se
revelam, ja por aqui, fonte semanticamente inesgotavel. Na contrapartida, também, percebe-se
pela mesma razdo seu lugar epistemologicamente marginal — abrindo-se para toda a sorte de
metaforas, vé-se o quao té€nue ¢ sua integridade semantica. Certas dominantes atestam algum
grau de especificidade nas escolhas botanicas: ha uma tendéncia para se atrelar as arvores ao

corpo masculino e para se escolher as flores em contextos ligados a pujanga, a beleza ou a

27 Supra 1.1.7.
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sensibilidade, com base especialmente em suas cores. Contudo, isso ndo ¢ capaz de afasta-las
em geral da uniformidade. As fronteiras da taxonomia botanica ndo encontram ressonancia na
poética, por enquanto. Vejamos a manutencao e os desvios dessas conclusdes nos usos vegetais

que orbitam temas maiores.
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2 VEGETACAO E ESPACO

“Quais sao as raizes que prendem, que ramos se estendem

Desse entulho de pedras?”’

T. S. Eliot (2018, p. 114), The Waste Land

“Em quantos séculos eu nao vi: as rosas e outros seres (a cor sulftrica)

nem vi as naturezas mortas — se o mundo ¢ a figura delas”

Fiama Hasse Pais Brandao (2017, p. 113), (Este) Rosto

Frequentemente, vé-se a flora apenas como parte do espago. NoOs a encaramos como um
jd-dado no meio, isso quando ndo a inserimos propositalmente em certo local, como na
elaboracdo de pequenos jardins ou de extensas plantacdes. As plantas “em boa medida definem
a especificidade de um territdrio, sdo, por exceléncia, os habitantes do exterior” (Giraldo, 2023,
p. 13). Elas se desenvolvem mesmo em habitats hostis: a vegetacdo rasteira que cresce nas
tundras, as raizes de arvores que irrompem nas cal¢adas de pedra. Por essa razao, Emanuelle
Coccia entende ser a planta “a forma mais intensa, mais radical, mais paradigmatica do estar-
no-mundo. Interrogar as plantas ¢ entender o que significa estar-no-mundo” (Coccia, 2018, p.

13). A presente subse¢do destaca a presen¢a das plantas nos espacos da literatura novista.

2.1 AMENO

Possivelmente, o topico vegetal mais famoso na construgao literaria de espagos € o locus
amoenus latino. Sua historia acidentada perpassa séculos de selecdes, interpretacdes e
emulagdes, de Tedcrito a Gonzaga, passando por Virgilio, seus contemporaneos latinos e todo
o Renascimento europeu. Em seu célebre estudo da tdpica greco-latina, Curtius apresenta as
caracteristicas basilares dessa “bela e ensombrada nesga da Natureza”: “Seu minimo de
apresentacao consiste numa arvore (ou varias), numa campina ¢ numa fonte ou regato.
Admitem-se, a titulo de variante, o canto dos passaros e flores, quando muito, o sopro do vento”
(Curtius, 1979, p. 202). A flexibilidade nas variantes permite antecipar a prevaléncia do vetor

semantico — um espago agradavel, propicio ao descanso e ao lazer — sobre as caracteristicas
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acidentais da sua representagdo. Isto €, permite compreender porque certos usos tdo distantes
da ortodoxia retorica quanto o sdo os praticados pela poesia finissecular portuguesa continuam
a oferecer exemplos desse tipo de espaco discursivo ou, pelo menos, espagos cuja afinidade a
esse modelo ¢ perceptivel via conjugacao do espago aprazivel ao espago vegetal. Isso dialoga
com o aspecto discutido em L.1.1: as plantas como um recurso metaforico para indicar um

contentamento generalizado do eu na presenc¢a da natureza.

Sendo um discurso historicamente ligado aos temas pastoris, ndo causa surpresa
encontra-lo em poemas cujos enunciadores e/ou personagens sdo pastores. Os pastores de
Afonso Lopes Vieira ora conduzem suas cabras pelo prado e descobrem uma fonte entre o
“manso rosmaninho” (VALPa p. 19-20), ora encontram-se num prado a beira dum rio (VALN
p. 89), ora metapoeticamente falam do “Rio Liz a correr entre pomares e flores, / meu rio
d’ecloga e d’idilios de pastores” (VALPa p. 16). Na “Ecloga” de Branddo — poeta de pouco
pendor classicizante, deve-se destacar — o pastor ¢ demais enamorados colhem amoras, num
cenario hiperarborizado com salgueiros, freixos e amieiros, além de hortos de rosas vermelhas
(BJJ p. 38-41), caso no qual uma grande variedade vegetal concorre para a criagdo do espaco

ameno.

O eu-lirico pastor de Eugénio de Castro —uma conformagao especifica de sujeito poético
recorrente na obra desse autor — ora encontra seu amigo cantor “sentado na comprida erva”
(CEDC p. 42), ora dorme “bem e pouco / num leito de giestas” (CEI p. 61). Nesses exemplos,
acentue-se a preferéncia por flores baixas na composicdo do local ameno, uma solugdo
intermediaria para o problema natureza versus cultura. O “manso” rosmaninho, embora
autoctone no contexto do poema, ndo oferece resisténcia ao ser humano. As giestas, por mais
alta que possam vir a ser — até 3m de altura (Giesta, 2024) — conformam-se, no poema, com a
utilizagdo enquanto leito, uma domesticagio marcante do natural face ao interesse humano?®.
Mesmo os pastores pouco virgilianos de Saudades do céu encontram um prado com arvores
floridas ao fim de longa peregrinacao:

Mas eis que, ao desbotar desse dia abrasado,
Aparece afinal um verdejante prado,

Onde, como num mar de calmas transparéncias,
Cada amendoeira, rindo em claras florescéncias,

Faz parecer, de longe, um dorso de mulher
Que estivesse a banhar-se ali, ao entardecer...

28 Por outro lado, cumpre acrescentar que a traducdo mais recente consultada das Gedrgicas, de Mércio Meirelles
Gouvéa Junior, menciona a giesta como fonte de sombra para o pastor (bem como os salgueiros) (I1.434-435)
(Marao, 2025, p. 80). Na tradugdo de Francisco Freire de Carvalho, nem esses versos nem os circundantes incluem
referéncia a essas plantas em especifico.



86

Mil gritos de alegria cruzam-se altaneiros! (CESCb, p. 16-17)

E sintomatico que a antropomorfizagdo das amendoeiras, que riem, implique numa
intensificacdo que transforma a vista do espaco aprazivel em um voyeurismo vegetal. Esse
fervor sexual aponta para aspectos ainda por analisar®®. Por ora, ressalte-se que as arvores
também proporcionam a tranquilidade, em especial pela “sombra amena das florestas” oposta
as “cidades crapulosas” em Castro (CEI p. 56), recuperagdo simultdnea dos topicos do locus
amoenus ¢ do fugere urbem num poema no qual o eu-lirico se dirige ao rio Mondego. Afinal,
como afirma Curtius (1979, p. 194), “o indispensavel, no caso, ¢ a sombra [...] e dai, uma arvore
ou um bosque”. Satirizando certa reminiscéncia dessa tradi¢do, em Leal, uma personagem 1&
uma elegia “a sombra de uma acacia, ou de uma laranjeira” (LGF p. 29-30), pois poetar sob as

arvores faz parte da topica latina em questdo (Curtius, 1979, p. 194).

De fato, as arvores sao elementos frequentes no ambiente hospitaleiro. Em Alexandre
da Conceigdo, o eu-lirico senta-se “a sombra do arvoredo” porque precisa descansar (CAO p.
29). Julio Brandao vé nas arvores uma espécie de caritas universal, pois “em toda a parte Deus,
por certo, / ndo nega a sombra de uma arvore, um bocado / de paz” (BJL p. 18), uma
cristianizacdo do tema que outro autor, D. Jodo de Castro, desenvolverd em duas obras
diferentes: n’O morgadinho, o eu-lirico encontra “o verdadeiro ideal cristdo / na arvore que da
sombra e na seara que da pao” (CDIM p. 12), confluindo a satisfagdo do corpo pelo refrigério
da sombra e pelo alimento; em Jesus, a personagem homonima refugia-se a sombra de um cedro
centendrio (CDJJ p. 25). Para Junqueiro, os castanheiros fornecem sombra aos peregrinos (JGS
p- 35). Dantas busca as arvores como confidentes para seu sofrimento, a0 mesmo tempo em que
julga-as inadequadas porque, “cheias de seiva e de saude”, alimentadas pelo sol e abrigando

animais, as arvores sao demasiado felizes para ouvir os desabafos dos tristes (DJN p. 9-11).

Em Alberto de Oliveira, a voz poética se dirige a “sombra cheia de perddes” do pinheiro
para fugir ao “alarme funebre, selvagem / das torturantes Civilizagdes!” (OAP p. 123),
explicitando um contraste entre natureza e urbe que prioriza o primeiro, assunto ha muito
conhecido para a poesia pastoril. O que surpreende na passagem, porém, ¢ a elei¢cao do pinheiro

como arvore de refugio, pois trata-se de uma planta cuja caracterizacao ao longo do corpus

2 Infra 1.4.
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tende mais para o indiferente, como um elemento indissociado e desinteressante da paisagem,

ou para o francamente hostil, como se vera adiante’°.

Ainda entre as arvores amenas, encontra-se uma ocorréncia importante em Antdnio
Fogaga, pois indica a continuidade entre esse topico ¢ o lugar-comum da mulher-flor sem a
alusdo visual a que recorreu Eugénio de Castro no exemplo acima. Trata-se do soneto intitulado
“Sob a magndlia”, em cujas primeiras duas quadras consta:

As vezes, pelo Estio, entre os fulgores
Do Sol da tarde, exausto de canseira,

Eu vou deitar-me a sombra hospitaleira
Da magnodlia gentil de eburneas flores.

Os zumbidos, o aroma, a seiva, as cores

E a volupia da arvore altaneira,

Fazem vagar minh’alma aventureira,

Num fantastico mundo de esplendores. (FAV p. 170)

A magnodlia ndo apenas oferece repouso adequado, mas também convida ao devaneio.
Nao por acaso, tal devaneio sob as flores envolve a imagem de uma amante-noiva, porém, esse
tema sera estudado depois®!. Por ora, observe-se que Fogaga mistura o espaco ameno floral com
0 espago ameno arbdreo ndo por representar flores e, separadamente, arvores, mas pela elei¢ao
de uma arvore especifica, a magnolia, cujas flores muito vistosas marcam certa presenca tipica
relativamente a outras espécies na poesia portuguesa do ultimo quartel do oitocentos. A escolha
da magndlia ¢ significativa também ao demarcar algum grau de autonomia em relagao as opgoes
florais esgotadas no discurso poético contemporaneo, pois — o que ndo liberta Fogaca de

recorrer, em outros passos dos Versos da mocidade, a essas mesmas opgoes.

As flores, pelo que se observou anteriormente*?, sugerem em si um espago ameno. Por
isso o rogo de Brandao a Virgem: “E no meio de vis escravos / e dos lobos uivando horrores, /
que no meu jardim abram cravos” (BJS p. 47). A leitura do resto do poema, em que sdo citados
ainda lirios e rosas, dificilmente escapa a observacao de que o termo “cravos” ndo cumpre outra
funcdo além de sustentar o esquema de rimas, sendo semanticamente intercambidvel e
participando do topico generalizado das flores. Branddo demonstra um uso muito recorrente do

vocabulario floral em comparacdo com os demais autores do corpus, sugerindo que o valor

30 Infra1.2.2.
3 Infra 1.4.
32 Supra 1.1.1.
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semantico estd na categoria “flor” apenas, sendo as espécies tratadas como sinénimos € nao

hiperdnimos.

Retornando a topica da amenidade, Leal deseja, em favor dos viajantes cansados, que
as pedras sejam atapetadas com flores (LGC p. 281), lembranga algo longinqua do locus
amoenus vegetal porquanto inclui apenas aquilo que Curtius considerava variantes do topos.
N’A mulher de luto, flores seletas compdem o espago agradavel para a interagdo dos amantes:
“em meio dos matizes / da violeta, o jasmim, do frescor das giestas, / com Theodora vaguei

'79

paisagens felizes!” (LGM p. 47). A unido erdtica, porém, se inicia nas “acdcias amaveis, / as
ramagens das quais” (LGM p. 104) os amantes se beijam. A escolha de um vegetal
frequentemente isolado como a acacia pode ser vista como um refor¢o semantico ao isolamento

dos amantes face as restrigdes impostas pela familia da moga.

O poema “Cantos da tristeza”, de Cesario Verde, apresenta grande volume de plantas
na composic¢ao do espago fruido com a amada (em maior quantidade, ironicamente, do que nas
“Flores velhas” do mesmo autor): caminha-se no pomar, ouve-se o canto de passaros nas olaias,
sonha-se “sob os arcos de murta e sobre as relvas, [...] sentindo a fresquidao das verdes selvas”
e trocam-se beijos as ocultas nos trigais (VCC p. 59). Em todas as dimensdes, portanto, a
vegetacao circunda os amantes, em uma variedade de espécies que demonstra sua plasticidade
para a composicdo do locus amoenus — que, em contexto portugués, aceita por exemplo as
plantagdes de trigo — enquanto revela também a quase auséncia de sentido que cada planta tem
em si enquanto escolha de espécie; o mero fato de haver plantas compde o ambiente agradavel,
sem que a diferenca interespecifica cause grande impacto nesse efeito. De modo mais
simplificado, em outro poema, o amante e a amada estdo “num mimoso jardim” “coberto de

folhagem” (VCC p. 44).

Deve-se destacar uma modulacdo especifica do lugar ameno; trata-se da casa infantil,
representada de maneira uniformemente positiva pelos autores, com excecdo aqueles cuja
poesia interventiva denuncia os males das infancias de classes baixas e suas respectivas
habitacdes. No geral, a casa pueril de recordagdo saudosa ¢ uma propriedade burguesa em meio
rural ou semi-rural, animada por espacos verdes. Em Vieira, por exemplo, o lar da infancia
idealizada se marca, entre outros elementos, pela vegetagdo pujante. Assim, lamentando a
infancia perdida, o eu-lirico mostra ternura por “tudo que /d vai”’, como a “magnolia do quintal”
(VALPa p. 17) ou evoca a “nossa casa com craveiros nas janelas / e que frolidas e velhinhas
eram elas!” (VALPa p. 15). A recordagdo da morada pueril se vale também das arvores

frutiferas: “Nosso pomar chorava os fructos para o chao, / e tudo em volta respirava sossegado
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/ e tudo tinha o mesmo ar bom, de perdao!” (VALPa p. 14). A antropomorfizacdo ambigua do
pomar que chora em uma recordagdo positiva da juventude pode corresponder a ambivaléncia
sentimental do proprio sujeito que contempla esse passado e, ao fazé-lo, se emociona; além, ¢
claro, de estabelecer equivaléncia simbdlica entre a ldgrima e o fruto que caem de sua origem,

antecipando o desprendimento do sujeito a terra onde criara raizes.

Junqueiro, em sua imensa amplia¢ao simbolica do castanheiro derrubado, elenca o uso
dessa arvore para brincadeiras de criangas (JGS p. 39). Também Pascoais pode incluir, no éxodo
do lar infantil, o abandono dos seus “ermos arvoredos” e do “ninho natal de terra e flores!”
(PTT p. 238-239), ou evocar entre os sitios da infancia o “[seu] jardim sozinho” donde se via
um “velho pinheiro manso” (PTT p. 247). Em Brandao, a propriedade rural infantil inclui um
vasto catdlogo: oliveiras, tilias, romazeiras, nogueiras, olmos, loureiros, alecrins, jardins com
rosmaninho, rosas € musgo, um trigal e mesmo espinheiros compdem um cendrio saudoso para

o enunciador (BJJ p. 83-84), lembrando o que se afirmou ha pouco sobre os excessos de

enumerac¢do vegetal na obra desse autor.

\

Cumpre observar que esses exemplos apontam certo limite a aplicagdo de leituras
historiografico-literarias calcadas no fin-de-siecle francés. Se Baudelaire fez o grande elogio
moderno do artificial (Baudelaire, 2023, p. 901-902), a poesia finissecular portuguesa recorre,
para a construgdo de espacos relaxantes, a uma topica de valorizagao positiva do espaco natural.
As fronteiras estilisticas para tais usos poéticos, por sua vez, sao t€nues, pois, como se observou,
o local ameno ocorre tanto nos saudosistas Pascoais e Vieira, quanto no neorromantico D. Jodo
de Castro, quanto no sincrético Eugénio de Castro. Este ¢ um ponto de intersecc¢do entre todas
essas cosmovisdes diferentes: pode-se concluir que o local de repouso finissecular inclui

invariavelmente alguma presenga vegetal.

Curtius (1979) observava que, ndo raras vezes, o locus amoenus € local de jogos
amorosos e atividade erdtica. Esse aspecto do topos se conserva ao longo das obras estudadas,
geralmente em um erotismo suavizado ou apenas sugerido pela sexualizagao do corpo feminino

na voz de eus-liricos masculinos.

O jardim ¢ um dos espagos propicios a esse contato amoroso. O poema “Quadrante”, de
Eugénio de Castro, demonstra-o. Ao longo de suas dezenove quadras, o enunciador convida
sua amada interlocutora a entrar em seu jardim:

Perdoemo-nos, amor, e amigos como d’antes,
Vamos neste jardim perder-nos entre as flores!
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[ris, fucsias, jasmins, o cacto e a clematite

Porfiam em prender os teus olhos romanticos,

E agucenas as mil dizem-nos, Sulamite,

Que entoemos de novo o cantico dos canticos! (CESQ p. 65)

Habilmente, Castro insere a enumeragao suntuosa das flores do jardim apds a voz lirica
convidar a moga a perderem-se “entre as flores”, antecipando a entrada dela na pratica amorosa.
O excerto “agucenas as mil dizem-nos, Sulamite” apresenta uma aliteracdo marcada da
sibilante, sugerindo talvez a suavidade amena do jardim, enquanto insere um intertexto basilar
a tradigdo cristd para a topica em questdo: o Cdntico dos canticos, livro biblico no qual abundam
as metaforas vegetais para a sexualidade e para a mulher. Porém, o sincretismo poético habitual
de Eugénio de Castro o leva, adiante, a integrar a esse imaginario de cariz cristdo os emblemas

dos amores pastoris helénicos:

Entre fartos lauréis, entre frutos e flores,

Nessa tarja morrioes e escudos acharas,

O alado caduceu, a tibia dos pastores

Da Arcédia, d’Eros loiro o florido carcaz (CESQ p. 67).

Como lembramos no inicio deste segmento, Curtius identificava a topica do local floral
de encontro amoroso na poesia classica, reminiscéncia da qual Castro (tradutor de Horacio) esta
plenamente consciente. A quadra o manifesta pelos varios signos arcades (lauréis, caduceu,
tibia) e, claro, por Eros e sua aljava do amor. Por fim, a Glltima quadra encerra o poema com um
carpe diem marcado ainda pela vegetacdo cuidadosamente escolhida; o enunciador pede a
amada que acaricie seus cabelos e se aconchegue em seu corpo, “enquanto além na sombra
agonizam as rosas, / € a nossos pés se alonga a sombra dos ciprestes” (CESQ p. 68). Neste
momento, a flor ndo faz parte de uma enumeragao herdeira do estilo elegante latino, mas ¢ um
indice da fatalidade que se aproxima, junto dos ciprestes que, como se demonstrara’>,

simbolizam a morte na poesia finissecular.

A excec¢do do construto lexicalmente preciosista e interdiscursivamente rico de Eugénio
de Castro, o jardim de encontro amoroso ¢ mencionado brevemente no corpus. Brandao
recorda-se de ter encontrado com sua ‘“Moira encantada” entre “jardins suspensos (e as rosas

falavam) / pombas e cisnes e loendros em flor...” (BJJ p. 32). Por seu turno, Francisco Bastos

3 Infra 1.2.2.
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beijava a amada também em um jardim (BFV p. 57) e Feijo enamora-se da moga que viu “do

quintal por entre as murtas” (FAT p. 469).

Nas demais ocorréncias, nao ha necessariamente um jardim no espago partilhado pelos
namorados, mas a vegetagao continua fornecendo um envoltério adequado a corte amorosa. Por
vezes, a €nfase recai sobre as arvores que cobrem os amantes. O locus amoroso campestre de
Leal inclui uma amoreira (LGC p. 66), por exemplo, e uma “floresta amiga” ¢ espago para
conviver prazerosamente com a interlocutora em Nobre (NAS p. 199). Em Julio Brandao, o eu-
lirico ora propde a amada que lhe dé a mao “a sombra do arvoredo, / [onde] quero entregar-te
o coragdo antigo” (BJJ p. 14), ora pede-lhe que aparega “por entre os ramos” (BJJ p. 40). Castro
refere-se ao primeiro beijo dado a amada sob as magnolias (CESQ p. 26), enquanto Fogaca se
abriga abaixo da olaia para contemplar a sua: “eu ia sentar-me a sombra dessa olaia, / onde a
primeira vez meus olhos te beijaram” (FAV p. 89), um encontro amoroso metaforico, portanto,
considerando que seja um encontro visual e que apenas o enunciador o valoriza como tal. Feijo
pede a interlocutora que se lembre dos amores trocados “junto as arvores que ouviram / o
murmurio dos beijos e dos ais” (FAB p. 315). Em outros casos, a flora propicia para o amor ¢
a vegetacdo baixa e rasteira, como as flores quaisquer — os “montes floridos em que nos

amamos” de Brandao (BJS p. 23) — ou a relva (FAB p. 284; GMST p. 19).

A orgia hierogdmica de Saudades do céu se da “em tapetes de flor’s, a sombra azul dos
ramos” (CESCb, p. 23) e, ainda em Castro, nao se pode deixar de mencionar, no poema XI dos
Oaristos, os “amantes delirantes que em amenos / beijos se beijam, Flor! a flor dos frescos
fenos...”, conduzindo o eu-lirico ao convite sexual a sua Flor: “Rolemos, Flor! a flor dos frescos

(1Pt
S

fenos...” (CEO p. 62-64). A essa luz, pode-se ler as aliteragdes de “f” e como reforgos

sonoros a maciez do leito relvado dos amantes.

2.2 HORRENDO

A existéncia de lugares confortaveis, propicios para o repouso e cultivo dos prazeres do
corpo, implica, num espectro oposto, a existéncia de lugares inquietantes onde se estd em
movimento. Como observa Frye (1990, p. 212), a metafora da jornada envolve sempre alguém
que percorre um caminho e o caminho em si. Focalizando o segundo elemento, dentro do nosso
corpus, percebe-se uma incidéncia consideravel dos percursos negativos, aflitivos,
penosamente atravessados; ja Pereira (1975, p. 264) o notara, e aqui focalizaremos as

manifestagdes vegetais desse tema.
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Uma metafora vegetal para a existéncia humana como um aflitivo vale de lagrimas se
encontra em Manuel Duarte de Almeida, para quem a vida terrena ¢ “arvore morta de
esgalhados ramos” (AMDT p. 168). Os demais autores utilizaram as plantas como componentes
negativos do percurso mortal. Dentro de uma tradigao crista, o tema do caminho arduo pode ser
reconhecido sob o nome de via-dolorosa. Esse epiteto ¢ utilizado por Alexandre da Conceicao,
o qual, além de considerar a “evolucdo da vida humana” uma “via espinhosa” (CAA p. 154),
fala sobre a estrada desprovida de plantas apraziveis: “Foi longa a minha via dolorosa, / o
caminho ndo tinha uma sé rosa / nem uma folha s¢!...” (CAO p. 113). Mobiliza-o também
Antero ao se referir a “estrada da vida [que] anda alastrada / de folhas secas e de mirradas
flores...” (QAO p. 80). Esses ndo sdo os unicos a lamentar a falta de flores frescas na estrada;

além do proprio Antero em outra passagem (QAS p. 90), f4-lo também Brandao (BJS p. 10).

Foi citada, na subsec¢do anterior, a passagem de Saudades do céu em que se retrata o
lugar aprazivel aonde chegaram os pastores-némades. O percurso transcorrido por eles ¢
apresentado nos versos iniciais do poema, nos quais a falta de vegetacdo, mesmo a mais reles,

como o inutil musgo ou o perfurante cardo, indica a asperidade do caminho:

Num desses orientais descampados de pedra,

Onde, ao vermelho sol, nem mesmo um cardo medra,

Nem o musgo aveluda os rapidos pendores,

Ha longos dias ja que os ndmades pastores,

Bronzeados, seminus, a0 vento morno esparsas

As melenas hostis e secas como sargas,

Vao procurando embalde uma pastagem verde... (CEI p. 15)

O desejo por um espago verde contrasta com a penuria agreste do terreno, que se torna
um tipo de via-dolorosa. Destaque-se ainda brevemente a comparacao dos cabelos dos pastores
(sem especificacdo de sexo) com galhos ressequidos, reforcando o quanto sdo igualmente

vitimas do calor agressivo e desumanizando-os por compara-los a vegetais.

Acentuemos um aspecto inovador quanto a construg¢ao poética de Eugénio de Castro no
excerto acima: a paisagem ¢ tdo agreste que mesmo o cardo, uma planta-simbolo do percurso
torturante, ndo consegue se sustentar. E de se relevar esse uso pois, na maioria dos casos, ¢ a
presenca do cardo ou vegetacao similar (herbacea e espinhosa) — como os tojos (JGS p. 81) —a
responsavel por demarcar a hostilidade do caminho. O préprio Castro recorre a esse lugar-
comum em outro poema, ao fazer seu sujeito poético afirmar: “longos dias corri, / retalhando
meus pés nos cardos secos” (CESO p. 120). Importante acrescentar que neste caso a secura €

outro aspecto da perda de vitalidade, como o excerto de Saudades do céu também clarifica. O
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potencial das plantas em proteger os animais da violéncia solar tornava as arvores umbrosas
refugios amenos. Por isso, Oliveira lamenta percorrer (com a vista) o terreno onde ndo ha
“nenhuma arvore, aonde ao Sol se pegam tréguas / através da charneca infinita e esbraseada”
(OAP p. 63) e Brandao se refere duas vezes, em obras diferentes, as agruras de um caminho

seco, onde se sofre de sede, sem que um fruto suculento a possa mitigar (BJS p. 16; BJJ p. 7).

Retornando a vegetacao baixa, o 1éxico pode abranger outros vegetais, ou apenas as
partes hostis deles. Leal, por exemplo, faz seu alegérico Herege passar “s6, calado, a cismar,
nas terras denegridas, / através dos tojais, dos cardos, dos espinhos” (LGF p. 58), uma gradacao
devida a repeti¢do de plantas espinhosas, terminando pelo espinho em si; Fogaga se refere ao
seu sofrimento amoroso como uma “grande lida / do meu caminho de abrolhos” (FAV p. 85).
A mortificagdo do corpo e o voto de pobreza praticados pelos padres do deserto implicam andar
“entre os espinhos / sem sandalias” (LGM p. 73) e, sem ter a pobreza por voto, as criangas de
classe baixa t€ém os pés picados por cardos (VCC p. 110), sinalizando a respectiva condi¢ao do

espago publico pelo qual transitam.

Em trés ocasides diferentes, Castro reine o tema da via-dolorosa a errancia amorosa.
Em “Dona Briolanja”, o Esposo encontra sua amada depois de lacerar seus pés “nas urzes duras
dos caminhos” (CEH p. 55), expressao rica pela repeticdo sonora de “u” e “r”, enfatizando a
penosidade do percurso. Em “Tristissima”, o eu-lirico tenta impor seu sofrimento amoroso a
mulher amada lancando mao da metafora da via dolorosa, como se observa nos tercetos finais
do poema:
Magoam-te, meu bem, velhos abrolhos?

Tens saudade d’alguém que esta ausente?
Ah! permita o Senhor, 6 pura e doce,

Que essa tristeza venha de os teus olhos
Terem debalde olhado, longamente,
A estrada pela qual o Amor me trouxe! (CESQ p. 22)

Por fim, Eugénio trabalha o motivo da dura peregrinagdo amorosa elaborado através de

metaforas florais no soneto “A coroa de rosas”, que cito por inteiro:

Afim, oculto amor, de coroar-te,
De adornar tuas trancas luminosas,
Uma c’roa teci de brancas rosas,
E fui p’lo mundo fora, procurar-te.

Sem nunca te encontrar, crendo avistar-te
Nas mogas, que encontrava, donairosas,



94

Fui-as beijando e fui-lhes dando as rosas
Da c’roa feita com amor e arte.

Trago, de caminhar, os membros lassos,
Acutilam-me os ventos e as geadas,
Ja ndo sei o que sdo noites serenas...

Sinto que vais chegar, oigo-te os passos,
Mas ai! nas minhas maos ensanguentadas
Uma c’roa de espinhos trago apenas! (CEDC p. 13-14)

Nesse poema, o eu-lirico tece uma grinalda de rosas brancas para coroar sua
interlocutora-amada. Procurando-a pelo mundo, o enunciador julga vé-la nas varias mulheres
que encontra no caminho e, por essa razdo, a cada uma beija ¢ d4 uma das rosas da coroa.
Contudo, quando enfim acredita estar proximo de sua verdadeira amada, a coroa ndo tem mais
flores; o eu-lirico traz nas maos apenas uma coroa de espinhos. O que chama a atencdo ¢ a
intensa flexibilidade que o autor imprime aos diversos assuntos. O tema da via-dolorosa ¢
habilmente transposto para o correlato objetivo da grinalda; a dor crescente da busca afetivo-
erdtica pela verdadeira amada corresponde a gradual perda de flores na coroa, da qual sobram
apenas os caules espinhosos. Mesmo que o sofrimento ndo esteja concretizado no chdo
percorrido, o deslocamento espacial e temporal do sujeito implica a magoa fisica. Os elos com
a via dolorosa se expdem ainda na vaga alusdo a coroa de Cristo, coroa de espinhos par

excelence do Cristianismo, cuja forte tradicdo em Portugal nunca pode ser ignorada.

Também o tédio pode ser experimentado na presenca das plantas. Uma ambientagdo do
género ¢ clara desde o titulo do poema “Spleen”, de Antonio Feijo. Nele, quando o eu-lirico se
estende “na relva, / sob o dossel do arvoredo, / h4 nos siléncios da selva / largos solucos de

medo”, pois “irrita-me a Natureza, / neste vigor da floresta” (FAT p. 464). Em Mesquita,

Fatiga o meu olhar o descampado imenso

Da tristonha charneca, a imensidao silente

Onde a urze rasteira, a silva, o tojo denso

Da terra ao abandono irrompem livremente (MRA p. 83).

A paisagem suscita no observador a melancolia, portanto. A charneca ¢ triste, o que
modaliza o siléncio do espago em um siléncio incomodo. Note-se que, diferentemente da via-
dolorosa, o eu-lirico sequer experimenta o contato hostil com a urze, a silva ou o tojo — a mera
visdao dessas plantas suscita a melancolia. Por fim, essa vivéncia melancoélica ocorre ainda na
“Terra d’Amargura” de Vasconcelos, onde ha “vegetagdo exdtica” na “Floresta da Tortura”,

embora ai o enunciador possa antever também a “sombra d’esses platanos / verdejantes que o
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canto alegre abre!” (VHH p. XXXVIII), dando a ver a maleabilidade do discurso sobre a

vegetacdo: em um mesmo poema, podem ocupar uma posi¢do positiva e uma negativa.

Essas ocorréncias nos conduzem a identificar o oposto do locus amoenus, o locus
horrendus, o qual tem sua principal manifestacao verde nas florestas tenebrosas. Os  bosques
ameagadores da poesia finissecular portuguesa sdo predominantemente os pinhais — nao
cabendo a essas plantas unicamente a conotagao negativa, porquanto Oliveira imagina que suas
sombras nao t€m perigos (OAP p. 121). Porém, no eu-lirico infantil de Afonso Lopes Vieira,
fala-se de “Nossa Senhora a proteger-nos de revezes / € a guiar as criancinhas nos pinhais, /
contos de meter medo” (VALPa p. 14). Se tais contos causam medo ¢ Nossa Senhora protege
as criangas guiando-as, ¢ porque os pinhais sdo um local de desgraca. Num poema em tom de
balada, Brandao também se refere a uma crianga perdida entre pinheiros, onde ¢ mesmo vitima
de uma emboscada de ladrdes, mas acaba protegida por Nossa Senhora (BJS p. 59-62). Leal
compara os pinheirais a fantasmas (LGM p. 36) e, em um uso notoriamente singular, Alberto
Osorio de Castro fala do filho morto e sepultado “ao embalar lento dos pinhais” (CAOE p. 59).
Recorde-se também em Nobre os lamentos do luar nos pinheirais (NAD p. 331) ¢ a
autocaracterizagdo do spleenético Anto como um pinheiro, associando essa arvore, de cuja
resina se nutre (NAS p. 251), a doenga de alma, além do eu-lirico das “Viagens na minha terra”
imaginando-se ladrdo hugoano, a “rondar, a Lua, entre pinhais!” (NAS p. 124). Também em
Junqueiro ha ladrdes/assassinos nos bosques (JGS p. 12) e € entre “umbrosas florestas” que as

bruxas dangam a Satd (LGM p. 28).

Em Silva, no poema “Noturno”, o arvoredo ¢ trés vezes referido como um espaco de
desolagdo: a voz das arvores fere o coragdo do sujeito lirico, e dois similes (“como cegas
perdidas num pinhal” e “como Princesas desfloradas, / numa floresta, pelos ladrdes”)
demonstram a adequagdo, ao imaginario finissecular, dos pinhais a desgraga. O exemplo mais
marcante dessa tendéncia a floresta horrivel, porém, ¢ o poema “Interlinio”, do livro
homoénimo. A ambientacdo descrita na primeira estrofe, a qual as seguintes adensardo, ¢ a
seguinte:

Apagou-se a lua... Frigido, o nordeste
Entre os altos ramos corre a desfilada...

Num pinheiral sombrio, pela noite agreste,
Vai uma Rainha toda esfarrapada (CEI p. 19).

Na sua carreira desesperada, a personagem ¢ assediada por toda a vegetacao: as silvas

lhe rasgam o vestido, seus cabelos se prendem nas piteiras, suas maos e rosto sao cortados de
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encontro com as sargas e, ao tropegar, “retalha os pulsos nos cardais do chao” (CEI p. 19-21).
Tem-se aqui outra mostra da virtuose artistica de Castro a partir da gradagdo na narrativa, sem
precisar recorrer a repeticoes de nomes de plantas, ou aos nomes mais utilizados por seus

contemporaneos.

Embora se tenha destacado anteriormente®* a otica cristd-positiva de Teixeira de
Pascoais sobre a flora, esse autor apresenta igualmente uma dimensao terrifica na floresta.
Narrando sua infancia, o eu-lirico de “A minha histéria” conta sobre sua enfermidade metafisica
vivenciada em um espago correspondentemente negativo: um ermo de “lividos pinhais”,
“oliveiras comidas de ferrugem / [que] erguem, na tarde, os bragos espectrais, / extaticas de
dor...”, “folhas murchas” e “ramos desfolhados” (PTT p. 236-237). Na “Can¢dao medrosa”, o

Medo ronda pinheiros, salgueiros e ramos de arvores indiferenciadas (PTT p. 276-281).

Outra arvore importante para variagdes ao topico do locus horrendus é a arvore
tradicionalmente associada a morte, o cipreste, com antecedentes também em Virgilio®® e
repetido por autores posteriores a ponto de Flaubert satirizar em seu dicionério de lugares-
comuns: “CIPRESTE — Nao cresce sendo nos cemitérios” (Flaubert, 1952, p. 26). Seria
enfadonho discutir caso a caso as ocorréncias de ciprestes funéreos que ora se enumeram —
(AMDT p. 221; CAOE p. 70; CEO p. 54; CESa p. 26; CESQ p. 52; CAO p. 107; DJF1 p. 27;
GMSP p. 109; LGC p. 24, 183; LGF p. 144, 320; LJD p. 64; NAP p. 126; NAS p. 159; PTT p.
234, 252, 263, 279-288) — e que permitem com seguranca considerd-lo uma conveng¢ao da
construcdo poética do cemitério oitocentista. Mencione-se com maior vagar, porém, alguns
casos nos quais essa exemplaridade permite manifestagdes menos diretas que a mera inser¢ao

de um cipreste num ambiente sepulcral.

No poema “Entre pinheiros e ciprestes” de Antonio Fogaca, o eu-lirico dialoga com os
mortos, refor¢ando o elo do cipreste — e do pinheiro — com o macabro (FAV p. 103-104). Noutro
poema, agora de Eugénio de Castro, apds a morte da solitaria casteld, planta-se um cipreste com
“essa aparéncia austera / dum antigo castelo abandonado e s6” (CECA p. 13), refor¢ando o
1solamento da moga e convergindo-o com o do castelo por ela habitado. Sem elaborar um /ocus,
mas subordinando o simbolo a tradi¢do dos ciprestes funebres, Brandao compara a visdao das

mulheres mortas a ciprestes (BJJ p. 90).

34 Supra 1.1.3.
35 A tradugdo de Gouvéa Junior menciona ciprestes funerarios pelo menos duas vezes na Eneida, em I11.715 e
II1.64 (Mario, 2022, p. 121, 129); a de Odorico Mendes, pelo menos em II1.67 (Maro, 1854, p. 79).
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Sem usar o termo cemitério ou sindnimos, Junqueiro o subentende ao afirmar que os
parias, “quando querem dormir um sono abengoado, / vao-se deitar ali, a sombra de uma loisa,
/ debaixo de um cipreste!” (JGM p. XXI). [ronicamente, portanto, o inico descanso dos parias
¢ a morte. A impassivel Impéria também exorta ao poeta que por ela se apaixonou a “se tens
sono, / deita-te a0 pé dum cipreste” (JGM p. 79), evocando em tom irbnico a concepgao
ultrarromantica de suicidio pelo amor irrealizdvel, ndo muito diferente das evocagdes a Hamlet
ao pé¢ de um cipreste em Leal (LGM p. 83, 164) como alusao a famosa cena em que a

personagem medita proximo ao sepulcro de Of¢élia.

A condi¢do de emblema funéreo ndo ¢ exclusividade dos ciprestes, contudo. Além de
uma mencao a olaia funeraria em Alberto Osorio de Castro (CAOE p. 76), em Vieira as arvores
sepulcrais da célebre amante de Pedro sdo os salgueiros:

La vai Inés, a rainha
Que foram apunhalar:

Salgueiros fazem-lhe cama
Para se nela deitar (VALPo p. 23).

O poema em questdo, “Romance do rio das Mortas”, ¢ enfatico em associar a
tematizacdo do corpo (morto) feminino a dgua e a morte, de modo tipicamente bachelardiano,
isto €, dentro daquilo que o filosofo francés denominou o complexo de Ofélia (Bachelard,
2018). No poema, o eu-lirico elabora um catdlogo de mulheres da tradi¢do portuguesa, como
uma visao que se passasse em cortejo finebre pelo rio, com a presenca seja de figuras célebres
da literatura portuguesa, como a camoniana Natércia ou Mariana do Alconforado. Ao
representar Inés de Castro, porém, Vieira prioriza a presenga de um envoltério vegetal. A
mesma personagem aparece em Teixeira de Pascoais, associada & mesma 4rvore citada por
Vieira: “Nos salgueiros do rio, [...] vé-se o enterro de Inés, fantéstico, passar!” — em oposicao

aos choupos que a viram quando viva e crianca (PTT p. 242).

Uma acdcia literaria tem lugar no sepulcro. Trata-se do poema “A acécia do Jorge”, no
qual a arvore ¢ emblema da morte a partir do didlogo intertextual estabelecido na epigrafe, dois
versos de Camilo Castelo Branco (ja falecido e consagrado quando da publica¢ao d’O poeta
saudade): “Quando a Acécia do Jorge ainda uma vez inflore, / chamai-me, que eu de abril nas
auras voltarei...”; versos aos quais o eu-poético replica: “Floriu a Acacia em S. Miguel de Seide,
/ cada ano te espera — e nao voltaste!” (VALPo p. 67). A arvore transforma-se em local de

r

descanso de Camilo, e sua vitalidade ¢ associada a esperanca de que o novelista retorne,
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esperanca desencantada pelo eu-lirico ao fim do poema, em apoéstrofe a planta, entdo

interlocutora (VALPo p. 69).

O chorao ¢ a arvore que cobre a campa de Musset nos Oaristos (CEO p. 53) e, no poema
b

“Alfred de Musset” de Silva Gaio, diz-se do poeta romantico que “sua lira humana se quebrou
/ junto ao triste chordo” (GMSP p. 71). Nao por acaso, no poema satirico de Alexandre da
Conceigdo contra os extremos ultrarromanticos, o eu-lirico manifesta o desejo de ser “o heroi
2 b

o ultimo romantico” e “morrer cismando a sombra dum chorao” (Conceigdo, 1891, p. 42).
Talvez as referéncias ao chordo — que ¢ uma espécie de salgueiro, o salgueiro-chordo ou, em
francés, saule-pleureur — aludam a elegia “Lucie”, nos versos de abertura, “meus bons amigos,
quando eu morrer, / plantai um salgueiro no cemitério”® (Musset, 1852, p. 41, tradu¢io minha)

ou ao poema “Le saule” das Premiéres poésies.

A parte as arvores isoladas sobre campas, 0 cemitério é um locus horrendus predileto
para o decadentismo em fun¢ao do autoevidente interesse numa decadéncia por vezes marcada
pelo apodrecimento do corpo. Reservar-se-4 a discussao sobre o assunto da morte, em si, para
outra ocasiio’’; por ora, apresenta-se a construcio dos cemitérios em termos florais. Os jardins
e os cemitérios podem confluir; ndo a toa, segundo Leal, “na campa dao-se bem as plantas
graciosas” (LGC p. 24) e “as flores vivem, crescem sobre os 0ssos” (LGC p. 31). Lembre-se a
proposito que fora Leal quem elaborara um poema de indole mitoldgica atribuindo a cor da rosa
vermelha a primeira morte humana’®, e serd esse autor o responsavel pelo desenvolvimento
mais rico dessa constelacdo tematica. A metafora do cemitério-jardim € prevista pelo titulo da
obra de Julio Brandao, O jardim da morte, embora apenas dois poemas do livro a explorem, e
de modo raso. Um o faz com algumas referéncias vegetais (agucena e jasmineiro) associadas a
amada morta e a antevisdo da morte do enunciador, terminando, enfim, pela expressdo “o jardim
da morte” (BJJ p. 100). No outro, neorromanticamente intitulado “Balada roméntica”, canta-se
uma danse macabre (Eisler, 1948) — a meia-noite, os mortos se erguem dos timulos, mas nao
a amada do trovador. A dada altura do poema, refere-se que a morta tem “no jardim [...] goivos
abertos, rosas de toucar” (BJJ p. 98), implicando que o jardim € o cemitério. O campo santo €

“colchao de terra... Lencol de flores”, “cobertor branco, de jasmineiros”, “cama de violetas” e

de rosas para Junqueiro (JGS p. 109-111) o que, embora demonstre outra vez a indistingao

36 No original: “Mes chers amis, quand je mourrai, / plantez un saule au cimetiére”.
37 Infra 1.3.3.
38 Supra 1.1.7.
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poética entre as flores citadas, releva, em compensacdo, uma uniformidade na construcao

metaforica do leito sepulcral florido ao longo do poema.

Além de violetas (CAOE p. 70; CESa p. 114; DJFI p. 27), rosas (CAOE p. 70),
pauldvnias (CAOE p. 70), perpétuas (DJF1 p. 13) e flores andnimas (CESa p. 27) em redor do
tumulo, os goivos sdo flores comumente ofertadas em cerimdnias finebres (CAOE p. 79; LGC
p. 52) e vale mencionar brevemente que “Goivos” € o titulo de um poema de Concei¢ao (CAO
p. 105) ambientado num cemitério (sem que o corpo do poema mencione essa flor). Vieira
recorda “O cemitério que parecia um jardim / (onde eu hei de dormir um longo sono, enfim!)”
(VALPa p. 16) e, sem usar a palavra jardim, no entanto valendo-se desse imaginario, a crianga
morta de Mesquita repousa “entre a raiz das flores” (MRA p. 194), isto €, de flores que 14 estao
plantadas. Frequentemente, a vegetacdo tumular, quando ndo ¢ marcada por emblematicas
arvores e flores, ¢-o pela vegetacao herbacea (AMDT p. 222; LGC p. 181-183, 187-188, 276;
LGM p. 20) que, em oposicdo aos cardos ou tojais, diluem o macabro do lugar em uma
atmosfera vagamente aprazivel, embora selvagem. Mencione-se ainda a can¢do no “Hotel da
Cova”, no S6, segundo a qual no fim do mundo serd dado “colchdo de raizes e de folhas™ aos

mortos (NAS p. 263).

“O cemitério das noivas”, poema de Jodo Lucio, versa sobre um cemitério onde apenas
noivas estivessem sepultadas, como bem o evidencia o titulo. Segundo o poeta, estd “num
campo de rosais, / o alegre cemitério” (LJD p. 62); apés uma ambigua interpelacao as “almas
dos jasmins e dos amores-perfeitos” (LJD p. 62), na qual o leitor ndo consegue precisar se se
fala as flores ou, metaforicamente, as mortas, a segunda leitura se confirma a medida em que o
enunciador afirma a conversao dos corpos sepultados em flores (LJD p. 63). Curiosamente,
embora Lucio enfatize o fato de o cemitério ser constituido de rosais (trés vezes ao longo do
poema), as flores a que se dirige sdo os jasmins € os amores-perfeitos. A segunda espécie
implica em um uso irénico, uma vez que, diz o sujeito poético, as mortas todas sofreram de

amores infelizes, t€ém todas “bocas ndo beijadas” (LJD p. 62), como Ofélia.

O maior expoente da unido imagética entre cemitério e jardim dentro de uma
sensibilidade decadentista, porém, ¢ o Gomes Leal de “Visdao do cemitério”, em que flores
varias representam papeis monstruosos no lugar macabro. No poema, o enunciador vé “o lirio
sugar as carnes cor de cera / que ceifara a clorose”, “o jasmim nos pulmdes que roera / a hostil
tuberculose”; vé brotarem acacias dos coragdes castos e dos tristes, previsivelmente, ciprestes;

lilases nos labios e “tenras mucosas” das criangas, entre outras flores (LGF p. 319-321). Nesse

amplo jardim decadentista, todos os vegetais praticam uma necrofagia simbolica, existindo as
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custas da morte humana ao redor, absorvendo suas cores da coloragdo morbida dos cadaveres.
E pertinente retomar outra vez a observagdo de Seaton (1989, p. 684) segundo a qual as lendas
classicas acerca de flores frequentemente atribuem sua existéncia a morte ou ao derramamento

de sangue humano, porquanto ¢ uma premissa mobilizada pelo poeta.

De forma menos desenvolvida, Leal retoma essa constelagdo n’4 mulher de luto, quando
a voz entende que as feridas da mocga “florirdo, em brancas margaridas!” (LGM p. 160). Esse
mesmo deslocamento dos termos — no qual ndao € o cemitério, mas o corpo humano dilacerado
quem carrega flores na sua imagem — € encontrado nas “f’ridas esburacadas, / roxas de lirios,
j& gangrenadas” (JGS p. 102) n’Os simples. Junqueiro também representa um espago mortuario

alicercado na vegetacao:
Nos robles da floresta atléticos, hirsutos
Vi corpos semi-nus e tabidas caveiras

Suspensas sobre o ar, como vermelhos frutos
Postos para banquete as aguias carniceiras (JGM p. XII).

Poder-se-ia argumentar que ha uma oposicao irdnica entre as arvores atléticas, dotadas
de alta vitalidade em termos humanos, portanto, € os homens mortos que lhe servem de fruto;
o adjetivo “atléticas” ¢ repetido na pagina seguinte d’4 morte de D. Jodo, contudo, para um
referente completamente diverso, sugerindo certa verborragia por parte de Junqueiro. Resta,
porém, a imagética da arvore da morte, cuja origem biblica Frye (2021) aponta na cruz de Cristo
(inversdo parddica da arvore da vida do Génesis). Ainda outra vez Junqueiro recorrera ao
adjetivo “atléticos” para se referir a drvores em outra altura do poema (JGM p. 255), revelando-

0, se ndo um cliché epocal, um cliché¢ estilistico do autor.

Em outro poema do autor, “jantam cinzas de santos e de herdis / as raizes das ervas”
(JGV p. 71-72), e as “caveiras desnudas, sem olhos nem dentes, / [sdo] vasos de roseiras, com
botdes a abrir...” (JGV p. 75). N’A morte de D. Jodo, sobre os corpos das vitimas do sedutor

grassardo vegetais (JGM p. 223) e, a uma morta, afirma o enunciador:

Das um banquete aos lirios sensuais;
A mimosa raiz das castas flores
Bebe o sangue dos podres animais.
Sdo como os nossos labricos amores
Os delicados lirios sensuais.

A seiva juvenil das ébrias plantas
Adora a imunda chaga do leproso
E odeia o corpo anémico das santas;
A podriddo dum ventre monstruoso
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Entumece d’amor as ébrias plantas (JGM p. 148-149).

Os termos personificam profundamente as plantas: elas banqueteiam-se, bebem, adoram
e entumecem-se com a morte humana. Proximamente, recorrendo, porém, a um verbo mais
abstrato, o cipreste torna-se macabro em Cesario porque “vive de gorduras e de mortes!” (VCC
p. 118). O mesmo poeta sugere que, durante uma epidemia, a vegetacao da cidade se beneficiou
com a morte humana, chegando mesmo a personifica-la em termos nupciais para ressaltar o
contraste com a morte humana ao redor:
Enquanto acontecia essa calamidade,

Toda a vegetacdo, pletorica, potente,
Ganhava imenso com a enorme mortandade!

Num impeto de seiva os arvoredos fartos,

Numa opulenta furia as novidades todas,

Como uma universal celebracdo de bodas,

Amaram-se! E depois houve soberbos partos (VCC p. 137).

Uma tal intrusdo do meio vegetal no corpo morto se insinua também no carpe diem
sinistro do Eugénio de Castro decadentista de Inferlunio, ao rogar as virgens “que os seus bragos
vos abracem, porque em breve / tereis apenas os abracos das raizes!” (CEI p. 28),
personificando a morte de acordo com o espaco do corpo morto (abaixo da terra). Mais violenta

¢ a fala de Sagramor, segundo o qual as raizes dao facadas no corpo da morta (CESa p. 25).

No poema satirico de Manuel Duarte de Almeida, a “Elegia panteista a uma mosca
morta”, o inseto, a0 morrer, repousa “numa pétala de rosa” e os trigais lamentam a sua morte
(AMDT p. 9-10), portanto, até uma pétala singular pode servir de timulo, embora neste caso
estejamos diante de um poema fora da esfera do sério. Em outro caso isolado, Alberto de
Oliveira almeja ser enterrado no meio do trigal, apds ver um enquanto viaja de comboio (OAP
p- 103). Sendo esse o unico caso no qual a plantacado de trigo desempenha o papel de cemitério,
¢ razoavel afirmar que, inclusive nesse assunto, o interesse neorromantico no ruralismo
(Peireira, 1996, p. 376) determinou uma decisdo estética, desviando da grande maioria dos
contemporaneos — mesmo o socialmente interventivo Gomes Leal, ao representar o campo-

santo, recorreu a vegetagao em tons decadentistas.

Por ultimo, ¢ digno de destaque o poema em dupla-voz “Os figos pretos”, de Antdnio
Nobre, por seu extenso desenvolvimento em torno da planta anunciada no titulo. A figueira é

uma arvore maldita, segundo a tradi¢ao crista, pois Judas ter-se-ia enforcado em uma (Cardigos,
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1991, p. 33), marcando-a com o toque duplamente pecaminoso, ainda segundo o Cristianismo,
da trai¢do e do suicidio. Isabel Cardigos (1991) estudou profundamente esse poema
identificando nele uma redencao do feminino, cujos ricos detalhes ndo cumpre observar no
momento. Por ora, o que se deve acentuar ¢ que Nobre transforma as figueiras num locus
horrendus em si; isto €, as figueiras ndo indicam um lugar desagradavel, mas sdo elas proprias
a matéria desse lugar, segundo a voz dominante, simbolicamente masculina (Cardigos, 1991)
do poema. Esse sujeito lirico inverte todos os fopoi amenos no discurso acerca da figueira: seus
galhos repelem as aves, 0os noivos nao namoram a sua sombra e os aldedes suspendem a
respiragdo ao se aproximarem (NAS p. 129). Nao bastando essa enumeracdo fortemente
negativa, as personificagdes do “figueiral gemente” acentuam seu aspecto grotesco, que inicia
com as “maos espalmadas, estendidas, suplicantes, [...] como velhas mendigas” e progride a
representacao das arvores como “tragicas, nuas, esqueléticas, sem pele” por tras das quais a Lua
assemelha a uma caveira (NAS p. 130). Sua funesta madeira, ainda segundo esse sujeito lirico,
ndo ¢ utilizada para alimentar lareiras; tampouco carpinteiros lhe fazem uso, exceto quando
constroem forcas (NAS p. 130), reforcando o elo com a crenga popular mencionada e a aversao
que a arvore teria a vida (ao invés de alimenta-la fornecendo calor aos humanos, afasta-a
servindo para a morte por enforcamento). As figueiras cresceriam proximas a lama, aos pogos
e aos abismos, e seus frutos seriam as lagrimas de Judas — por conseguinte, infere-se que a
arvore inteira seja “a ossada do Traidor, a luz da lua, / a chorar, a chorar sua alta trai¢dao!” (NAS
p. 129-131). Observe-se que os frutos ja foram comparados a lagrimas por Vieira (VALPa p.
14), porém, sem a acepgao terrivel de Nobre. Os goivos seriam mais felizes que a figueira,
afirmag¢do hiperbolica considerando se tratar de flores depostas sobre jazigos; em
contraposi¢do, a voz feminina do poema pede que lhe plantem a arvore do figo quando morrer,

pois, “tristinha, chorando, daré figos pretos... / de luto pesado!” (NAS p. 129-130).

2.3 RELIGIOSO

Outro tipo de espago caro ao fim de século portugués € o espaco instalado na esfera do
religioso. Conforme nota Pereira, uma das raras convergéncias tematicas entre as grandes

correntes finisseculares radica na dimensao do sagrado:

Quase s6 o campo das imagens religiosas se mantém, € esse mesmo
transformado, pois o sumptuarismo litrgico da lugar a inspiragdo na vida
religiosa tradicional do habitat aldedo portugués (capela, procissdo, romaria,
promessa, culto da Virgem e dos Santos, etc.). E essa transformacgao da
imagistica religiosa faz-se de acordo com o fundo geral de similes e metaforas,
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que agora radicam na idealizacdo da natureza, das atividades tradicionais e da
vida agricola (Pereira, 1996, p. 394).

Um reflexo desse interesse comum se revela na profusdo de conventos e mosteiros ao
longo do corpus, carregados metaforicamente pela vegetacao circundante. Por vezes, o elo entre
tais espacos ¢ as plantas € t€nue, como em Branddo, que apenas menciona de passagem, no
claustro de Soror Celeste, romas em flor (BJL p. 41), sugerindo-lhe talvez a nobreza de caréater.
O Frei Antonio das Chagas tematizado por Vieira exemplifica um desenvolvimento maior do
assunto a partir de um locus amoenus sepulcral, no qual se inserem duas caracteristicas que
servem de paradigma a essa convengao no seu desenvolvimento pelos novistas — a morte € o
isolamento:

No saudoso mosteirinho erguido
Em alpestrina serra, ¢ penha dura,

Ao pé de clara fonte que murmura,
De onde fresco ribeiro sai torcido;

[...] Um homem ali teve sepultura,
Perto de Deus, de humanos escondido.

Nessa fragueira serra alcantilada,
Entre claras lembrangas que se choram,
Entre o doce arvoredo virtuoso (VALPo p. 31).

Trata-se de uma modalizagdo cristd ao topico do local ameno, acrescentando-lhe o
espago religioso, a figura beata e sua condi¢do sacralizante a partir da morte. O siléncio e o
1solamento mundano do mosteiro acentuam-se nao somente pela antitese proporcao entre a
proximidade a Deus e o ocultamento aos humanos, mas igualmente pelo meio vegetal. Este ¢
caracterizado como “virtuoso”, fendmeno que aponta a uma antropomorfizacao das arvores,
pois a posse/pratica ou ndo de virtudes compete aos seres humanos, os quais compartilham essa
esfera de valores. Uma interpretacao valida a essa caracterizacao seria 1é-la como extensdo das
caracteristicas do frade sepultado: o arvoredo ¢ virtuoso como que por uma espécie de contagio
da virtude do eremita que entre elas perambulava. Pode-se inferir, por outro lado, que a virtude
em questdo € o respeitoso siléncio das arvores (afinal, mesmo a fonte apenas “murmura”), e a
antropomorfiza¢do diminui face a metaforizagcdo de caracteristicas fisicas da arvore, no caso,

seu efetivo siléncio se comparada aos animais.

Henrique de Vasconcelos inicia seu poema “Os conventos” da seguinte forma: “Que

nostalgia faz um antigo convento / onde a hera cresceu ao longo das muralhas!” (VHF p. 25).
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A hera simboliza a acdo sub-repticia do tempo, crescendo lentamente em volta do edificio,
reforgando o valor cronoldgico da adjetivagdo do convento (antigo), o que se pode inferir
também na mencao a “ermida branca revestida d’hera” em Junqueiro (JGS p. 113) ou na alusao
as paredes “tapetadas de musgo” do mosteiro abandonado, como o faz Alberto de Oliveira
(OAP p. 129). Mesquita mobiliza os mesmos simbolos da antiguidade em dois poemas
diferentes de suas Almas cativas, tanto no “poértico, de entre as frinchas do lajedo, / [onde]
rompem ervas bravias” (MRA p. 50) quanto no “convento morto” de cujo solo, antiteticamente,
“irrompiam [...] vicejantes, / flores silvestres, musgos, erva brava” (MRA p. 167) — antitese
justamente na oposicao entre a inatividade (a morte) do convento e a vida vegetal que nele se

manifesta.

Pessanha agird de forma similar, contrastando o passado e o presente do seu “alegre

conventinho abandonado” através das plantas:

Tudo acabou... Anémonas, hidrangeas,

Silindras, flores tdo nossas amigas!

No claustro agora vigam as urtigas,

Rojam-se cobras pelas velhas lageas (PCC, p. 74).

Observe-se que, embora a planta seja outra — a urtiga — a imagem do tempo demarcando
seus efeitos pela vida que cresce alicer¢ada nas paredes, a qual fora a hera em Vasconcellos,
desmembrou-se em Pessanha entre duas imagens, a das urtigas e a das cobras. As sonoridades
em /s/, /I/ do excerto citado reforcam sensorialmente o movimento rasteiro das cobras. E
interessante notar que Pessanha se faga valer de uma imagem cinética para sugerir a estagnacao
do convento, o que serve a economia interna do poema, uma vez que o contraste se da entre um
convento animado no passado e inanimado no presente. No supracitado poema de Vasconcelos,
o convento fora o espago onde se pedia esmola e onde frades oravam, cenas de pouco
movimento. A acao disruptiva da hera metaforiza um aspecto desenvolvido adiante no poema,
quando o eu-lirico afirma que as celas do frade “s6 servem de caserna aos soldados brutais”,
portanto, “o barbaro invadiu” (Vasconcellos, 1893, p. 26). Se as plantas possuiam uma alma
menor na concepgdo aristotélica (Nascimento, 2021), as herbaceas tém alma ainda mais

reduzida, pois sua presenca per se simboliza a morte das obras da cultura humana.

O convento também pode englobar simultaneamente a religido, a vegetacdo e a mulher
casticamente idealizada. Em Vieira, a freira que foge do convento deixa para tras, além das
novigas, arvores e rosas (VALPo p. 37-40), enquanto o ja citado exemplo de Pessanha se referia

a uma interlocutora no feminino a cuja morte corresponde o abandono do convento (PCC, p.
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74). Manter-nos-emos com esse comentario rapido sobre o poema de Pessanha, por enquanto,
contemplando-o novamente com o detalhe que lhe compete na segunda parte deste estudo,

conforme proposto na Introducao.

O tema do claustro religioso enquanto espago marcado pela vegetacdo ¢ mais
desenvolvido por Henrique de Vasconcelos no soneto final de Flores cinzentas, o qual
reproduzo completamente:

No mosteiro velho quase em derrocada
Cresce o musgo verde, morrem as velhinhas;

E nem j4 na cerca nascem flores, vinhas,
Ja ndo canta a fonte e a nora esta calada.

Tudo ¢ triste, mudo, com tons de plangéncia,
Negros os granitos, pedras feitas d’alma;
Nostalgias, dores, ai! que nada acalma,

Que murmuram gritos cheios de sofréncia.

E mal abre os ramos um magro cipreste
Onde pousa um mocho como Alma do Tedio.
Um vapor tao triste a terra inteira veste.

O minh’Alma — Claustro em que agonizam freiras
Algum Sol que brilhe, ao nosso Santo pede-o
Para que germinem brancas laranjeiras! (VHF p. 57)

O soneto abre com uma representacdo simbolicamente parasitdria das plantas: a
propor¢ao em que o musgo cresce, as freiras morrem. Pode-se inferir que a escolha do musgo
foi calculada nesse contexto, afinal, 0 musgo ¢ um tipo de vegetagdo dependente da umidade.
Um fator naturalmente negativo para a arquitetura, em primeiro lugar. Em segundo, um fator
associado a morte, como Bachelard (2018) o mostrou em seu estudo sobre a agua. O ambiente
de morte ¢ reforcado pela auséncia de flores e vinhas, indicando a auséncia de humanos para
exercer cultura sobre a natureza e transformarem-na. A morte reaparece no primeiro terceto do
poema sob o aspecto sepulcral do cipreste, onde pousa um mocho, mas fora antecipada pela
auséncia de uma flora relativa a vida (as flores e a vinha). Ao fim, a esperanga de renovacao do
espago ¢ sintetizada na laranjeira. Vasconcelos combina o sentimento de esperanga contido na
flor — a promessa do fruto, como lembra Barreira (1622) — colorida em branco, com o potencial

vivificante de uma arvore que frutifica em abundancia.

Como se disse, o isolamento do espago de devocgao religiosa também € outro aspecto
frequentemente simbolizado pelas plantas. Isso permite Castro falar do “mosteiro, ao longe,

entre o arvoredo...” (CESO p. 91), excerto no qual os adjuntos adverbiais demonstram uma
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clara equivaléncia “ao longe” = “entre o arvoredo”. Em Pascoais, nas recordagdes infantis do
eu-lirico de “Quinta da paz”, evoca-se a visdo dos “grandes sobreiros, com ramagem / de
bronze, imoveis quase ao doido vento [...] € entre eles, num secreto isolamento, / junto a uma
cruz de pedra, avisto a Capelinha” (PTS p. 162). A principio, ¢ evidente o uso dos sobreiros
para demarcar a solidao da capela; as arvores sdo o que a oculta da vista. Porém, o siléncio e a
imobilidade desse local religioso encontram correlatos ndo apenas na cruz pétrea, mas também
nas arvores que, imdveis, ndo reagem ao vento, conservando assim o siléncio. Haja vista
também que o sobreiro, acredita-se, ¢ uma espécie antiquissima, com mais de 60 milhdes de
anos (O Sobreiro, 2009), agregando a capela (e, por metonimia, ao Cristianismo) uma nog¢ao de
ancestralidade. Nao a toa, duas estrofes adiante, o eu-lirico referir-se-a aos “cultos primitivos
do meu Povo!” (PTS p. 162) — e ¢ de supor que a ligagcdo da capela as plantas implique essa
nog¢ao de primitivismo a qual, como se sabe, possuia conotagcdo negativa no contexto europeu
finissecular; contudo, o ruralismo pascoalino é de teor apologético. As roseiras que cercam a
capela de Feijo (1897, p. 63), no contexto de frivolidade em que surgem, alimentam esse mesmo
ideario rural que entraria em voga no neorromantismo (Pereira, 1996, p. 376) de uma otica
vitalista lancada sobre tudo quanto remonta a um tradicionalismo cristdo e agrario. Mencione-
se de passagem que o isolamento a partir da vegetacao pode participar ainda da construgao de
outros lugares, como da casa de Nobre, “altiva, entre arvores, tao s6!” (NAS p. 126), embora

infrequente.

A constelacdo metaforizada em plantas entre antiguidade e isolamento dos lugares de
devogao também pode implicar, metonimicamente, o abandono da religido. Esse sentimento
acompanha a referéncia a Virgem que estd “entre urtigas” (CESa p. 75) e versos como “hoje
tudo mudou. — Ervas daninhas / invadem a Capela” (JGM p. 177) ou, mais enfaticamente, “na
capela, perdida entre a folhagem, / o Cristo, 14 no fundo, agonizava...” (QAS p. 39). O Mosteiro
do Senhor do Resgate (nome sintomatico para uma preocupagdo em regenerar o Cristianismo)
emerge em um catalogo de vegetagdo nociva, em “Caminho do céu’:

O templo em ruinas,
Cavernoso e deserto.
Surde a grama das lajes, emaranham-se
Fetos, roseiras, pampanos, silvedos [...]

Beladonas, heléboros, cicutas
Compodem venenos (JGV p. 71).

Nesses versos, as plantas representam duplamente a auséncia prolongada de seres

humanos no espaco (as ervas daninhas que por ele se alastraram) bem como a inospitalidade
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atual, isto ¢, o fato de ser um espago francamente hostil ao repovoamento humano, por

circunstancia das plantas venenosas e cortantes.

Plantas ocupam o interior das igrejas desde o século IV (Seaton, 1989, p. 685),
emergindo no corpus sobretudo em contextos ligados aos ritos de oferta ou de casamento. Na
igreja de Brandao, hé jarras de flores, com hidrangeas azuis, lirios brancos (mencionados duas
vezes) e agucenas (BJL p. 50-51), enquanto na catedral hé horténsias (BJL p. 85). Outra capela
de Feijo, diferente da supracitada, cheira “ao cravo, cheira a rosa, / cheira a flor de laranjeira”
(FAS p. 78), flores ndo estranhas ao contexto nupcial, especialmente a ltima, que abunda nas
referéncias as noivas a serem analisadas posteriormente®®. H4 mencdes esparsas ao uso de rosas
(CEH p. 65; NAD p. 324) e rosmaninho (CESa p. 75) em altares. O uso do alecrim ¢ atribuido
inclusive a Suica, por Nobre (NAD p. 325), enquanto Duro ressalta as praticas portalegrenses
de queima do alecrim em noites de trovoada (DJFI p. 12). O mesmo autor menciona uso de

alcachofra e trevos (DJFI p. 20) em atividades religiosas ndo-especificadas.

2.4 RURAL-NACIONAL

O interesse neorromantico no ruralismo transforma esse espaco em vetor para dois
sentidos principais: signo da cor local e lugar de descanso, portanto, em um locus amoenus
portugués por exceléncia. Os principais indices vegetais do espago agricola incluem a vinha/as
uvas (CDIM p. 8; FAB p. 283; NAP p. 87; OAP p. 128; VALN p. 20; VCC p. 138, 123, 126),
caracteristicas do eixo Minho-Douro e do noroeste coimbrdo, muito glosadas pelos
finisseculares, entre outras regides (Flor et al., 2021, p. 35, 93); o milho (BJJ p. 9; CDJM p. 9,
38, 47, 53-54; FAL p. 139; JGS p. 55; NAS p. 122, 251; OAP p. 126) e a maga (CDIM p. 16,
17; OAP p. 107; VALN p. 23), caracteristicos sobretudo do Minho (regido tematizada n’O
morgadinho de D. Jodo de Castro); e o trigo (BJJ p. 84; DJFe p. 61; FAL p. 139, 157; LGC p.
26; NAP p. 87; OAP p. 103; PTM p. 185; VCC p. 59, 144, 154). Na grande maioria dos casos,
a planta ¢ item em uma enumerac¢do, sem receber maior desenvolvimento, razao pela qual ndo
sdo citadas diretamente a maior parte das ocorréncias. A arvore rural fora de um claro contexto
de plantacao controlada mais recorrente no corpus ¢ a amoreira (DJFe p. 59), a qual, por vezes,
preenche ao mesmo tempo espacgos rurais e cenarios amorosos (LGC p. 169) e/ou pastoris (BJJ
p. 38-41). Entre as flores, a papoula ¢ a mais comum (BJJ p. 9; DJFe p. 59; DJFl p. 16; FAB p.
283; OAP p. 104, 126; VCC p. 130) para apontar o espaco rural, um fator de correspondéncia

3 Infra 1.4.9.
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com a condicdo factual da planta que prospera em solos vitimas da a¢cdo humana, em particular
nas searas (Flor et al., 2021, p. 318-319; Carapeto; Pereira; Porto, 2021, v. 1, p. 52-53), em

oposicao as rosas ¢ lirios hegemodnicos sobre a demais produgao poética do periodo.

Tais plantas sdo indicativos ndo apenas do espaco rural, mas igualmente de seus
romanticamente simples, honestos e sadios habitantes; no casamento imaginario de Antonio e
Purinha, por exemplo, o noivo conversa com o “povo da freguesia” sobre as “colheitas, a chuva,
/ e dir-me-3o ‘que ja vai pintando a uva...”” (NAS p. 93). As “serras brutas [...] onde o roble
medra”, de Junqueiro (JGS p. 80), constituem uma excecdo na flora do ambiente pastoril; a
escolha parece um cuidado maior com a economia imagética do poema, pois essa arvore aponta
para uma longevidade partilhada pelo pastor “velho tdo velhinho”, adiante metaforizado em
“alamo d’4gua viva ao pé€” (JGS p. 87) sobre o qual versa o autor. Ja a poténcia regeneradora
do ambiente rural-patriarcal se 1€ em Brandao; ap6s sentir a presenca de Deus,

No meu caminho abandonado,
Na seara estéril, — agora

Tudo ¢ festa, frescura, aurora,
Abundancia, trigo doirado... (BJS p. 14)

A oposig¢do entre o ambiente rural e a urbe ¢ tematizada na “Carta ao Alberto (Da aldeia,
em férias grandes)” de Afonso Lopes Vieira. Fora de Coimbra, o eu-lirico torna-se outro, e
supoe que isso seja consequéncia “da paisagem que tem sol e saude”, paisagem renovadora pelo
tempo das vindimas, povoada de castanheiros e cheirando a maca (VALN p. 19-25). Feij6
também “vivia na aldeia; / buscava a grande paz das arvores” (FAL p. 164), ndo por acaso na
seccao “Bucolicas” de seu livro. Note-se ainda, de passagem, um caso intermediario a
referéncia topografica de Alberto Osorio de Castro ao Jardim Botanico de Coimbra como
espaco de descanso (CAOE p. 68): instalado dentro de uma urbe, o jardim continua sendo um

lugar antagdnico ao seu envoltorio pela énfase na vegetacao.

Mesmo a lente pessimista que domina o Fel/ de Jos¢ Duro ameniza em contato com a
flora rural — ao lado da alded que 14 se encontra, no poema “Ristica”. Se “enerva-me o ruido
das cidades”, acalma a essa voz lirica ouvir o amor que irradia “debaixo das latadas / onde
floresce a rosa a namorar o goivo”’; colher os frutos temporaos; semear e, mesmo enfrentando
as silvas, colher “rusticas amoras”, entre outras atividades campestres nas quais a vegetacao
tem papel (DJFe p. 57-62). O paradigma dessa oposi¢ao entre cidade e aldeia € expresso, por
Duro, em termos florais, pois cumpre “amar, em vez da rosa, o cardo e as papoilas, / € o lirio

da montanha em vez dos nenufares” (DJFe p. 59). Essa passagem pode ser lida a luz de uma
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autoconsciéncia da convencao floral, pois implica a substituicdo de flores muito presentes em
um discurso poético finissecular dir-se-ia citadino (a rosa e o nenufar) por flores mais ligadas
ao espago rural — o cardo, as papoulas e, como o indica a adjetivacao, o lirio da montanha. Seja
observado que essa escolha de Duro nao ¢ aleatoria, pois uma espécie de lirio como a agucena-
portuguesa (Paradisea lusitdnica) cresce em zonas montanhosas (Carapeto; Pereira; Porto,

2021, v. 4, p. 404).

O interesse ruralista na vegetacao em um pais fortemente agrario como Portugal aponta
para outro aspecto da escolha vegetal como componente de um espago: a tematizacdo do
ambiente patrio per se. Encontramos na flora um icone da cor local, portanto. Alberto Osodrio
de Castro, por exemplo se refere a Portugal como “meu lindo pais de pinhais e barrancos”,
exaltando também a presenga de jacintos na Serra da Estrela e de laranjais em Setubal (CAOE
p. 53). Sera pertinente destacar a exaltacdo dessa arvore comum em Portugal, a laranjeira. S.
Frei Gil de Santarém se reconhece nascido em seu “pais d’aguas e laranjeiras” (CESa p. 118);
Gaio, por sua vez, afirmar ser “dum pais d’além, junto do mar, / da terra que ¢ de vinhas e
laranjais vestida” (GMSM p. 92). Enquanto as vinhas possuem um enquadramento que remete
ora ao espago rural, como ja foi apontado, ora ao aspecto cultural da producdo vinicola, os
laranjais ndo tém conotac¢ao restrita a nenhum desses campos. A referéncia a essa planta implica
ainda alusdes matrimoniais, como se vera adiante*’, sem delimitagdo urbana ou campesina.
Porém, o verso de Gaio denota interesse sobretudo pela manifestacdo de uma cor local que
geralmente estd implicita sob a escolha de arvores especificas combinada com referéncias a

cidades portuguesas — sobretudo Coimbra.

De fato, as arvores sdo a vegetacdo que mais comumente escapa a indiferenciagao
propiciada por outros lugares-comuns literarios, diferentemente das flores (em especial, rosas
e lirios). A analise do corpus permite conclui-lo pela presenca consideravel de pinheiros,
choupos, salgueiros e oliveiras — arvores abundantes ao longo de Portugal — dentro de passagens
do discurso poético nas quais mais se enfatiza a composi¢do de um espago. A oliveira, por
exemplo, ¢ citada na paisagem coimbrad em Oliveira (OAP p. 118) e Gaio (GMSC p. 23, 36).
Nobre apelida a cidade onde foi estudante de “cidade triste agasalhada entre choupais” (NAS
p. 76) e, ao se despedir dela para as férias, despede-se também dos choupos (NAS p. 204). H4
menos mencgdes de plantas relativas a outras regides especificas, como as cerejeiras avistadas

pelo eu-lirico oliveiriano a bordo do trem que percorre o Minho (OAP p. 102), regido onde

40 Infra 1.4.3.
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proliferam as cerejeiras-bravas (Flor et al., 2021, p. 151); sem referéncias extraliterarias claras,

segue-o Junqueiro (JGS p. 29).

Cumpre destacar a representacao rural de Cesario no poema “Nos”. Primeiramente, pelo
catalogo que o poeta faz das espécies de cultivo agricola que inclui, além das ja mencionadas,
as batatas (VCC p. 140) e as laranjas (VCC p. 138). Em segundo, por acentuar os interesses
utilitario cotidiano e capitalista no cultivo:

Contudo, n6s ndo temos na fazenda
Num uma planta s6 de mero ornato!

Cada pé mostra-se 1til, ¢ sensato,
Por mais finos aromas que rescenda! (VCC p. 139).

Afinal, “a exportacdo de frutas era um jogo” (VCC p. 141) jogado com os espanhois
(VCC p. 148). Aliés, Cesario € o unico que fala de algumas das dificuldades da agricultura,
como a concorréncia com as doengas, com os insetos, com os caracois (VCC p. 149-150) e com

0s passaros que mordem os frutos:

Em Agosto, ao calor canicular,

Os passaros e enxames tudo infestam;

Tu cortavas os bagos que nao prestam
Com a tua tesoura de bordar (VCC p. 141).

Essa passagem demonstra a simplicidade no trato rural, uma vez que a irma usava a
tesoura de costura para descartar os frutos carcomidos. Adiante, afirma o eu-lirico, com um
saber de experiéncias feito, conscio, portanto, da apropriacdo alienante do campo pelo
insurgente discurso literario neorromantico:

Hoje eu sei quanto custam a criar
As cepas, desde que eu as podo e empo.

Ah! O campo nao é um passatempo
Com bucolismos, rouxindis, luar (VCC p. 149).

Sua voz nesse sentido, porém, ¢ isolada. Certos protocolos de leitura romanticos
vulgarizados segundo os quais a poesia implicaria a transmissao de experiéncias individuais
(Martelo, 2003, p. 93) sobrevivem e se acentuardo na tendéncia neorromantica do inicio do
século XX. Uma manifestagdo natural, entdo, ¢ a efervescéncia de poetas coimbridos de
nascimento e/ou estudo — Alberto de Oliveira, Antonio de Oliveira-Soares, Antonio Feijo,
Antonio Fogaca, Antonio Nobre, Eugénio de Castro, Francisco Bastos, Henrique de

Vasconcelos, Manuel da Silva Gaio, Augusto Gil, Teixeira de Pascoais e Afonso Lopes Vieira



111

— que elevem Coimbra a tema poético, sustentando sua posi¢cdo como espacgo privilegiado de
produgdo e referéncia poética sobre os demais centros urbanos portugueses. A recorréncia torna

interessante que se detenha brevemente sobre esse tema.

Evocaram-se anteriormente*! os salgueiros e choupos que acompanham Inés de Castro
quando de sua retomada finissecular por Afonso Lopes Vieira (VALPo p. 23) e Teixeira de
Pascoais (PTT p. 242). Ora, o assassinato da amante de Pedro ter-se-ia dado na sua quinta em
Coimbra. A cidade ¢ evocada também no Ndufrago de Vieira, particularmente em “Da minha
janela”, titulo no qual a nota do lirismo autoficcional e paisagistico ressoa. Vendo “um aspecto

) " . . cn - .
de Coimbra”, o eu-lirico evoca uma paisagem que “tdo familiar se me tornou, se fez comigo, /

que cada choupo que entrevejo ¢ meu amigo”’, composta entre outros elementos de

Casas velhas, olivais, e a Quinta ao fundo!

[...] a2 estrada da Beira entre salgueiros finos;
[...] a fonte que chorava

Junto d’um cedro que furava o ar macio;

[...] as tristes arvores da Lapa (VALN p. 9-11).

Ante esse cendrio, acentua-se a dor melancélica do sujeito contemplador, “uma
impressdo / de me morrer alguém dentro do coracdo!” (VALN p. 11). Essa construcao
demonstra a importancia da flora na topografia poética coimbra de Afonso Lopes Vieira, espago
de interacdo com a subjetividade lirica, superior a mera enumeracdo vegetal — pomares,
choupos, salgueiros, oliveiras, milharais e craveiros — esparsas ao longo do poema “Coimbra...”
de Manuel da Silva Gaio (GMSC p. 18-24). Eugénio de Castro menciona os cedros, choupos e
salgueiros (CEC p. 37); Alberto Osoério de Castro associa-a apenas aos choupos (CAOE p. 67)
enquanto Nobre fala da “Coimbra de salgueiros” (NAS p. 110).

Como se tera notado, o salgueiro ¢ uma arvore que merece destaque. Todas de seu
género (Sdlix) sdo ripicolas, isto ¢, se desenvolvem em zonas himidas, como margens fluviais
(Carapeira; Pereira; Porto, 2021, v. 1, p. 28). Esse dado ¢ poeticamente respeitado com
frequéncia: os salgueiros ocorrem a beira-rio em Brandao (BJJ p. 62; BJL p. 86), em Duro
(DJFe p. 59), em Castro (CEC p. 2; CESa p. 40, 102), em Gaio (GMSC p. 26), em Manuel
Duarte de Almeida (AMDT p. 7, 105), em Oliveira (OAP p. 96) e em Feijo (FAI p. 63; FAL p.
152). Em certa ocasido, Feijo representa a proximidade entre o salgueiro e o rio numa imagem

suavemente erotica:

Olha o salgueiro

4 Supra 1.2.2.
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Como se inclina,
A ver se as aguas
Pode beijar! (FAS p. 77)

O mesmo se passa com os choupos (Populus), com frequéncia representados proximos
a agua (BJJ p. 75; BJL p. 85; CEC p. 1, 37; FAS p. 77; GMSC p. 26; NAS p. 107, 120, 224;
OAP p. 95, 105; VALPa p. 37; VCC p. 111). Em Castro (CESO p. 35), se quem passa entre os
“choupos prateados” ¢ uma ninfa, subentende-se que o choupal esta as margens de um rio.
Sendo Coimbra ladeada pelo rio Mondego, compreende-se melhor as razdes pelas quais os

poetas evocam, nas passagens lidas acima, os salgueiros e choupos coimbraos.

2.5 EXOTICO E FANTASTICO

Por fim, um ultimo lugar na poesia finissecular com flora peculiar ¢ o lugar exdtico que,
por vezes, tinge-se de coloragdes fantasticas e, amiude, de feicdo orientalista. Nao por acaso,
segundo o soneto “A selvagem” de Leal, o autor do qual se colhe a maioria das ocorréncias, os
eus-liricos “as vezes, como os grandes fantasistas, / [sentem] o desejo intenso das viagens...”
(LGC p. 126). A viagem e a fantasia andam de maos dadas, e a escolha da flora sofre as
consequéncias dessa unido. Paira sobre todos os casos a enumeracao dos vegetais entre a fei¢ao
paisagistica (cumpre “pintar” um cenario) e a feicdo vagamente antropoldgica de descricao de

costumes.

Veja-se, inicialmente, “A mulata — (Quadro tropical)”’, de Francisco Bastos, cujo
subtitulo acentua a plasticidade do poema. Embora ndo se utilize nenhum nome para referéncia
topoldgica, infere-se que se trate do Brasil pois, além da presenga da miscigenagdo, Bastos
louvara o pais em outro poema (“O meu pais”), marca do substrato romantico na poesia
finissecular e outra entre as obras questiondveis da compilacdo de Pereira (1975) acerca do
decadentismo e simbolismo portugueses, afinal, Francisco Bastos ¢ brasileiro, segundo se
afirma no prefacio aos seus Versos (BFV p. 4). Retornando ao poema “A mulata”, chame-se a
atencdo para a presenga do ingazeiro (BFV p. 114), planta que ocorre apenas duas vezes no
corpus; a outra ocorréncia estd em um poema também de Bastos, “Evoca¢do”, numa imagem
passada “nos tempos de crianga”, a despedida da amada a sombra dessa arvore (BFV p. 29).
Ora, como acentuamos a presenca da homenagem a patria natal na obra de Bastos, ¢ seguro
inferir que, em “Evocac¢do”, o ingazeiro emerja como indice do Brasil. Leal também alude a ex-

coldnia portuguesa quando homenageia Olavo Bilac, poeta que, “numa saudosa mata, / tange a
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flauta de prata” (LGF p. 130), versos que conjugam um discurso tropical-selvatico acerca do
Brasil a uma homenagem poética — seu Bilac soa, nessa passagem, um pastor arcade nos
tropicos. A vegetacdo cumpre papel metonimico para se referir a grande parcela da produgao
do autor de Tarde, cujo epitome, no tema da flora, provavelmente se localizaria no seu poemeto

épico “O cagador de esmeraldas”.

Na India de Leal, “come[-se] arroz de caril, / goiabas e cajus” (LGF p. 128); Bombaim
¢ “rica terra de lindas pedrarias, d’elefantes, bambus, d’especiarias” (LGF p. 232). Este excerto
exemplifica certo olhar misto entre paisagistico e imperialista, pois 0os bambus sdo enumerados
ao lado de mercadorias — “lindas pedrarias”, especiarias e elefantes, vitimas da predacao
agressiva em busca do marfim. Com efeito, o interesse mercadologico perpassa a imagem
poética elaborada por Leal a medida em que as especiarias ndo possuem o mesmo valor
iconografico que o bambuzal, a manada de elefantes ou a joia reluzente; ndo sdo propriamente
objeto de uma cena como os demais itens. Em outro poema de Leal ambientado na india, a flora
inclui ainda palmeiras, mangais, coqueiros, tamarindos e tulipas (LGF p. 366, 375). Feijo, por
sua vez, v€ “os indicos palmares [...] doido como quem sorve o esquisito aroma, / 0 aroma
tropical inebriante ¢ mole” (FAL p. 122), imagem vegetal enriquecida pelo recurso olfativo,
mas nao menos estereotipada no que diz respeito a representagdo do Oriente, o que conduziria
a questdo do orientalismo (Said, 1990), outra problematica a qual ndo cabe analisar aqui. Sem
aprofundar nessa questdo, ¢ importante ainda assim destacar o contraste entre o discurso poético
orientalista e ndo orientalista no tema das plantas, porquanto tais escolhas revelam diferengas

na escolha lexical que, no entanto, implicam em uma no¢ao mais profunda sobre a flora.

O pitoresco Oriente abrigaria, segundo o discurso poético do corpus, uma variedade
muito limitada de espécies — segundo se depreende de Leal, por exemplo, a India ndo possui
mais que palmeiras e bambus em termos de vegetacdo. Quanto a Siria, o autor menciona
palmeiras (LGM p. 73) e, na Terra Santa, inclui lirios e rosas de Saron, escolhas caras a tradi¢ao
biblica, como o demonstra Frei Isidoro Barreira (1622) em suas elocubragdes sobre essas flores.
Pouco mais generoso, Antero menciona, além das mesmas palmeiras, magnodlias e baunilha
(QAS p. 29). Isso se oporia a variedade de plantas de Portugal presente nas mesmas obras.
Contudo, uma tal compara¢do falha a medida em que a quantidade de poemas do corpus
instaladas em ambiente estrangeiro/exotico € muito limitada perto da ambientag@o patria. Pode-
se dizer que os espacos poéticos do periodo se dividem fundamentalmente entre aqueles nao-
identificados a lugares concretos (predominantes nos poemas de teor decadentista ou

simbolista) e aqueles identificados a Portugal (naqueles de teor neorromantico).
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Correspondentemente, a vegetacdo torna-se mais vaga e estereotipada nos primeiros, com
preferéncia por plantas andnimas, rosas e lirios, e mais estratificada nos segundos, com as

plantas identificadas no item anterior.

O acento sobre os frutos da terra sugere uma outra correlacdo. A poesia citadina ou
pretensamente cosmopolita dd pouco valor aos frutos: ¢ uma poesia baseada em flores,
sobretudo. O estatuto ontoldgico-discursivo das arvores (tanto frutiferas quanto infrutiferas)
atribuiu-lhes outra fungdo: a de indices do local. Conforme vimos ao longo desta se¢do, sdo as
arvores que demarcam o espacgo. Talvez uma razdo para tanto se encontre na propor¢ao entre
as suas dimensdes e as dimensdes humanas: as flores sdo objetos menores a nossa
epistemologia, enquanto as arvores sdo inescapaveis a nossa experiéncia habitual do espago,
salvo, claro, os exiguos espagos ndo-inospitos de tundra. Com/sobre/em volta das arvores,
constroi-se casas; arvores sao pontos de referéncia. As flores sdo detalhes da imagem; se lhes ¢
relegada a fungdo decorativa. Isso €, segundo se deduz de nosso corpus, um ponto comum entre
as representagdes da Europa e da ndo-Europa na poesia. A arvore se atribui o estatuto geografico

com muito mais frequéncia que as flores.

Quando hé referéncia espacial acompanhada de determinadas componentes linguisticas
que a afastam de nomes de cidades ou paises concretos, o aspecto fantdstico predomina.
Geralmente, empregam-se adjetivos (encantado, maravilhoso), pronomes indefinidos (algum)
ou estruturas relativas a projecao onirica (referéncias ao sonho e/ou verbos no modo subjuntivo)
para indicar espagos utopicos dos quais o verde amiude participa. Afinal, como se discutiu
anteriormente*?, a vegetagdo pode incorporar uma simbélica da satisfagio do desejo, e sua
presenca num espaco fantastico ¢ uma impressao dessa faceta ao lugar, ou pode incorporar o
imaginario do luxo e da suntuosidade, extensdes, afinal, dessa simbdlica da satisfacao
acrescidas da nog¢ao de poder. De tudo isso, resultam espagos imaginados com flora garrida e

abundante, principalmente em jardins.
Enquanto contempla o rio, a fantasia de Alberto de Oliveira evoca um jardim fantastico:

O rio ¢ um fio de agua entre a rttila areia:

E, sempre em curvas, esquisito, amaneirado,

Canteiros roxos, ruas de oiro, da-me a ideia

Do [sic.] algum fino jardim do século passado!

De algum exotico jardim de imperadores,

Onde fossem florir a botoeira os Poetas,

Mas onde unicamente houvesse roxas flores,

Olaias, lirios especiais, lindas violetas... (OAP p. 50-51)

2 Supra 1.1.1.
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O periodo final ¢ gramaticalmente complexo, com a sobreposicao de futuro do passado
e subjuntivo, um tempo e um modo verbais pouco facticios. Além disso, estranha-se a opuléncia
ou ndo do jardim. Primeiramente, ele teria ou deveria ter poetas, figuras cuja magnitude se
registra na maidscula. “Florir” poetas carrega um sentido metonimico para a poesia — ali, a
poesia dos poetas deveria florir, manifestagdo topica da poesia espontanea. Em segundo, o
jardim ¢ dotado de “olaias, lirios especiais, lindas violetas™, adjetivos que resistem a diminui¢ao
imposta pelo “unicamente” do verso que lhes antecede. De sorte que a majestade do jardim,
embora diminuida pela auséncia dos poetas, conserva-se parcialmente pela flora rara que o
compde. O jardim tem “unicamente” as flores e arvores, mas continua “algum exotico jardim

de imperadores”.

Nao deve causar surpresa a essa altura que Eugénio de Castro forneca outro exemplo de
jardim exoético. Para ndo repetir o jardim de “A epifania dos licornes”, abordado em I.1.1,
atente-se para o poema narrativo “A monja e o rouxinol”, de Salomé e outros poemas. Embalada
pela maviosa cangdo do rouxinol, que ¢ uma materializacdo de sua alma, a monja se alheia da
realidade:

O canto celestial a vai levando

Por divinos jardins maravilhosos,

Onde os palidos anjos sorridentes,

Com aéreos vestidos de perfumes,
Andam curando borboletas f’ridas...
Leva-a, surpresa, pela Via-Lactea,

Onde ha florestas brancas, todas brancas,
Onde em lagos de leite nadam cisnes,

Dos serafins extaticos, puxando
Os barcos de cristal, cheios de lirios... (CESO p. 95)

A opuléncia imagética de Castro opera uma identificagcdo entre o jardim e o Paraiso
cristdo. Essa identidade ¢ inferida por dados narrativos, como o contexto monastico e o fato de
o rouxinol ser uma manifestacdo da alma. Todavia, o poeta se esquiva a uma construgao
canoOnica; os anjos vestem sinestésicos “vestidos de perfumes”, andam em barcos enfeitados de
lirios e curam borboletas — isto ¢, ha borboletas nesse Paraiso, as quais tém uma dimensao
corporea corrompida por feridas. A intensa demarca¢do cromatica do branco das arvores
andnimas, dos lagos “de leite” e do cristalino das embarcagdes permite inferir que também os
lirios sdao brancos, cores que se justificam pela posi¢ao do jardim como parte da Via-Lactea

(outra ocorréncia da flora astral abordada em 1.1.8). Esse exemplo € util para se ter em mente,
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também, que a separagdo dos temas em estudo aqui realizada corresponde a necessidade

epistemolodgica, enquanto, nos casos praticos, eles se interpenetram com frequéncia.

O poema XII das Saudades de Brandao, espécie de louvor mariano em rimas, menciona
um
Jardim encantado
No fundo do mar...

Todo semeado
De rosas sem par (BJS p. 55)

A Virgem habita-o. A imagem parece favorecer apenas certo imaginario pitoresco, pois
o encerramento do curto poema de trés paginas realoca Nossa Senhora no “céu todo cheio / de
gracas e flores” (BJS p. 56), o que claramente destoa do fundo do mar. Esses usos sustentam a
constatagdo de que, em Brandao, as conveng¢des florais se revelam frequentemente na forma de
cliché, de estrutura repetitiva utilizada mesmo sem nexo com o todo do poema. O jardim pode
ser celeste e submarino dentro de um mesmo poema do autor. Em todo o caso, denota também
um lugar fantéstico ou, segundo o adjetivo empregado pelo poeta portuense, encantado. Leal
também se refere genericamente ao “Azul” — isto €, o espaco celeste — como “laranjal de
quimeras” (LGM p. VI) mas, logo adiante, fala-se em um “céu todo agucenas” (LGM p. VII),
mostrando a relativa uniformidade entre certos grupos de plantas como, no caso, as flores

associadas a pureza.

Destaque-se também a “baia a entornar agucenas” do “pais encantado” n’O jardim da
morte (BJJ p. 99), outro caso em que o florido parece preencher de forma semanticamente
escassa um poema; pode-se considerar essa pratica uma adaptagdo discursivo-literaria do
“esteticismo indcuo” atacado por Nascimento (2021, p. 29), embora se nutrindo ainda dos
pressupostos da planta enquanto emblema do fausto discutidos anteriormente*. A tnica
surpresa desse uso se manifesta na sobreposi¢ao de esferas incompativeis — a aquatica pela baia
e a terrestre pelas agucenas — com apelo para um imaginario naval portugués, em uma sintese

pouco organica.

Por fim, diga-se en passant que Fogaga se lembra das rosas ao descrever a sua

interlocutora o palacio “com tudo que fantasiarmos: / — rosas, vollpia, musica, afeicdes” (FAV

B Supra 1.1.1.
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p. 36), outra ocorréncia emblematica para a identificagdo entre a flora, a opuléncia e a satisfagao

dos prazeres, tantas vezes refor¢ada ao longo deste estudo.

Pode-se observar que, diferindo dos usos poliformes analisados em 1.1, quando se trata
da representacdo do espaco, as escolhas vegetais possuem maior estabilidade. Flores e
vegetacdo rasteira desprovida de espinhos aliadas a arvores produtoras de sombra se associam
a construgdo poética de espagos apraziveis, no século XIX como na Antiguidade. Por outro
lado, quando a sombra se adensa e se transforma em escuridao, € sinal de perigo; arvoredos, em
especial de pinheiros, concorrem para a contraparte terrivel do espago, junto da vil flora rasteira
e aciculada de cardos e tojais. Também os cemitérios horriveis sdo marcados por uma botanica
particular: arvores, em especial o previsivel cipreste, e inclusive algumas flores de indole
horrivel como a flora vampirica de Gomes Leal. O isolamento e a longevidade das arvores
marcam boa parte dos claustros religiosos finisseculares e, na pegada neorromantica, a escolha
cuidadosa das espécies € responsavel pela representagdo de regides rurais portuguesas. A partir
dessas linhas de forga, tem-se uma compreensdo da flora enquanto indice do espago na poética

novista.
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3 VEGETACAO E TEMPO

“Tomilho selvagem ndo visto € morango selvagem,
O riso no jardim, um éxtase ecoado
Nao perdido, mas pedindo, indicando a agonia

De morte e parto”

T. S. Eliot (2018, p. 249), Four Quartets

“A hera
escreve

sobre a era”

Adilia Lopes (2021, p. 574), Le vitrail la nuit — A arvore cortada

Outro aspecto-chave da participacdo humana na existéncia em correlagdo com o espaco
¢ o tempo. Os avangos da Fisica pés-newtoniana demonstraram a invalidade de postulados
antigos, mas a experiéncia humana ndo sentiu o abalo dessas revolugdes epistemologicas até
que as revolugdes industriais a impactassem com inovagdes tecnoldgicas intensas. Portugal,
afastado dos grandes centros cientificos e industriais no ultimo quartel do século XIX, tende a
lentidao na adaptag@o aos novos paradigmas. E, como observa Pedro Eiras (2023), no lirismo
perdura uma aura conservadora. A partir disso, pode-se compreender a permanéncia de um

imaginario temporal-vegetal igualmente conservador.

Como vimos com Coccia (2018, p. 13) e Giraldo (2023, p. 13), as plantas compdem um
ja-dado no espago. Desenvolvendo-se alheias ou diametralmente opostas a vontade humana,
sua presenca num territorio ¢ um fato generalizado. Quando a énfase muda para a temporalidade
da flora, os sentidos trocam correspondentemente. Segundo Dumas, “a metamorfose das
arvores organiza, a vista dos homens, a passagem do tempo, como se fosse uma espécie de
maravilhoso relogio césmico” (2017, p. 36). A flora é indice do tempo: a divisdo do ano em
estagdes implica uma divisdo do ano em aspectos da vegetacao e vice-versa. O ciclo vital das
plantas ¢ um espelho poético para o nosso ciclo vital. Um espelho distorcido — arvores
frequentemente tém longevidade superior ao ser humano; flores, menor. Nosso nascimento e

desenvolvimento podem encontrar sua virtualidade no nascimento e desenvolvimento de um
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vegetal, nossa relagdo com a morte pode ser elaborada na imagem da morte de uma planta.

Vejamos como os poetas elaboram tais nogoes.

3.1 ESTACOES

A divisao do ano em estagdes e meses tornada assunto literario alimenta uma grande
parcela da poesia finissecular. Mesmo a poesia de ambientagao citadina, ajardinada ou florida
de rosas e lirios em vasos, desvela uma relagdo com as estacdes do ano demarcada pela flora
presente no espaco. A visdo de flores murchas ou de arvores cujas folhas, amarelecidas, jazem
no chio diz mais a poética que as medi¢des astrondmicas. Afinal, como afirma Castro, “as

estagdes conhecem-se p’las flores” (CESa p. 87).

O frio inverno europeu transforma a vegetagdao a olhos vistos. Segundo Alberto de
Oliveira, nessa estagdo as plantas enviatvam (OAP p. 92). Mesmo as imponentes arvores sofrem
seus efeitos devastadores:

Nas passagens do inverno,
A arvore despia a tunica vigosa
E opunha os bragos nus a forga prodigiosa

Das aguas, ao soprar dos furacdes, batida
Pela chuva, exposta ao frio (FAL p. 167).

E sobretudo uma grandiloquéncia retérica do inicio da carreira literaria de Feijo que o
leva a esse desenvolvimento prolixo do tema, enumerando as intempéries varias do inverno.
Nos demais autores, o mero nome da estagdo carrega uma mortalidade latente, mesmo que a
queda das folhas nas arvores caducifolias nao signifique o fim da planta como um todo. Julio
Brandao leva esse discurso a hipérbole, pois, “quando o inverno chega e emigraram as aves, /

"7

a figueira parece alguém que vao matar!” (BJJ p. 75). A escolha da figueira pelo autor reforca
o fatalismo da imagem, pela ja abordada tradigdo portuguesa segundo a qual Judas ter-se-ia

enforcado em uma arvore da espécie.

Em outras ocasides, a imagem ¢ menos agressiva. Para Pascoais, na ultima sazao do
ano, “o sol moribundo os pinheirais abrasa” (PTT p. 262), constru¢do com dupla presenca da
morte (o sol € “moribundo” e os pinheiros queimam), mas sem a comparagao antropomorfica
de Brandao. Em um poema intitulado “Inverno”, Feijo descreve, entre outros elementos da
paisagem, “as grandes sombras do arvoredo” que “sdo como espectros de coisas mortas” (FAI

p. 95), indices generalizados de uma morte circundante. Mais suave € o inverno junqueiriano,
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no qual “a alma elangue das raizes e das folhas / sonha no ar, paira no ar, / vaga e dormente...”
(JGV p. 65): ndo ha morte. H4 dorméncia e languidez na atmosfera; a vida esta, figurativa e

literalmente, em suspensao.

As flores ndo resistem ao frio — a neve mata os lirios, tornando-os sem vida e
enregelados como o marmore (LJD p. 84). No “inverno cruel, tinham-se ido as giestas” (LGC
p. 75), diz Leal e, extatico, o eu-lirico de Brandao exclama: “Como a terra ¢ fria! Como o
inverno € frio! / No jardim crestado nem uma sé flor!” (BJS p. 111). Metaforicamente, “a
transparéncia azul do céu [...] a cada flor lhe despe a etérea graga” (PTT p. 230), isto &, as
pétalas restantes do outono caem irremediavelmente no inverno. Note-se a breve personificagao
de Pascoais ao tratar as pétalas como uma roupa da flor, assim como Alberto de Oliveira (OAP
p. 92) personificara as plantas ao considera-las vitvas e Feijé ao falar das folhas como uma
“tlnica vigosa” das arvores (FAL p. 167), lembrando o que ja fora visto anteriormente quanto
a personifica¢des* e anunciando usos metaforicos posteriores nos quais o verde é projecio da
existéncia humana. E de se supor que Cesario aluda ao inverno no poema “Cristalizagdes”

29 <6

quando “negrejam os quintais” “nesse rude més, que ndo consente as flores, / fundeiam, como
aesquadra em fria paz, / as arvores despidas” (VCC p. 114), apontando os dois aspectos vegetais
essenciais da flora invernal: arvores desfolhadas e auséncia de flores, os mesmos destacados

por Junqueiro ao se referir a estagdo (LGM p. 158).

Em um poema de Saudades, Brandao se refere aos “cenobitas da [lusao”, caracterizados
pelo fato de procurarem rosas em meio ao inverno (BJS p. 53). Esta implicito que as pétalas da
rosa ndo resistem a estacdo, e € por esse fato que sdo iludidos aqueles que as procuram. Na
mesma obra, o eu-lirico interpela a paisagem circundante, recorrendo ao ubi sunt: “Névoas. O
inverno enfim veio frio e gelado. / Onde estais v0s, frescas e virgens floragdes?”” (BJS p. 103).
Outra vez, a auséncia de flores estd implicita na pergunta por onde estdo. Contudo, Alberto
Osorio de Castro vé macieiras floridas no luar de janeiro (CAOE p. 75), sinalizando, no

contexto do poema, uma ressurrei¢ao simbolica.

Segue-se ao inverno a primavera, € sdo numerosas as referéncias a estagao; cantam-se o
despontar de flores e botdes, uma vez que “de novo se abrem as flores” (LGC p. 60) no poema
de Leal intitulado “A primavera”. Uso semelhante faz Pascoais (PTM p. 91), segundo quem a
primavera reverdece os campos para o outono outra vez os desfolhar, representando a estagao

dos brotos pelo contraste a das quedas das folhas. Brandao exclama seu encanto com “tanta flor

4 Supra 1.1.2.
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no jardim!” na primavera (BJS p. 42), abundancia reconhecida também por Feijo, ndo por acaso,
em suas Liricas e Bucdlicas: “A primavera alaga / as montanhas, e alastra as rosas pelo prado”
(FAL p. 54). Em Manuel Duarte de Almeida, “a Primavera / desata-se em perfumes, cantos,
flores... [...] tudo convida aos biblicos amores” (AMDT p. 179), em referéncia vagamente
erdtica atribuivel sobretudo ao Cantico dos cdnticos, oposta a escolha mariana de Conceigao,
para quem “par’cia que a propria Virgem Santa / estendera por sobre o mundo em flores / o seu

manto de seda imaculado” (CAA p. 201).
Nas Exiladas, o eu-lirico localiza a estacdo por referéncias patrias:

Os campos de Mangualde em Abril eram belos.

Dir-se-ia um oiro vivo os tojais amarelos,

Floriam no quintal lirios roxos, lilases.

Que linda a Pascoa, com camélias e novelos! (CAOE p. 54).

A abundancia primaveril reflete-se na opgao tropoldgica do autor por um catalogo
botanico: tojos, lirios multicolores, camélias e novelos. Reforgando-o, as flores estdo todas no
plural e, por mais ténue que seja a diferenca entre lirios roxos e lirios lilases, a men¢ao a ambas
as cores constroi ainda mais o ambiente rico proporcionado pela estagdo. Destaque-se ainda,
nesse caso, a conotacao positiva de que se revestem mesmo os tojais, geralmente hostis. Em

outro poema, mais suscinto, o poeta menciona o florir primaveril dos rosais (CAOE p. 119).

Ao inicio da estagdo, em marco, os montes “vestem-se de trevo e rosmaninhos” (JGS p.
82). Cesario o focaliza pela perspectiva agricola: os trigos estdo vigcosos (VCC p. 155) e
acordam “os graos e as sementes / que ficam doutros Outonos” (VCC p. 156), acentuando a
continuidade entre as estagdes, bem como entre as respectivas praticas humanas de cultivo. Os
lirios sdo “prendas de abril” (BJS p. 46); no mesmo més, ha “roseiras bravas cheias de botdes”
(MRA p. 202) e
[...] desabrochava
A flor dos pessegueiros,

E o capelo da relva se colava
Aos ombros dos outeiros (GMSC p. 42).

E quando irrompem das hastes as flores (JGM p. 177) e Castro se refere as folhas que
reverdecem nesse més (CEDC p. 81). O mesmo se observa “em Maio, o més das flores” (NAS
p. 142) ou “gentil més das rosas” (LGM p. 131), més das populares festas de maias, sobre as

quais canta O morgadinho de D. Jodo de Castro:
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Venham os velhos, venham meninos,
Todos folgar!

Todos saltar!

Que esta hi Maio cheio de flores!
Que chegou Maio florindo as cores
Das sete dores! (CDJM p. 49)

Outra vez lembrando a énfase neorromantica no ruralismo enquanto regeneragao — as
maias unem “velhos” e “meninos”, atando as duas pontas da existéncia, num momento de
“folgar” — regeneracgdo a qual Pereira (1996) exemplificava, entre outros, precisamente no livro
de D. Jodo de Castro. As flores brotam, e se lhes ¢ sugerida a cor encarnada pela mencgao crista
as sete dores, proxima dos cromatismos vermelhos agressivos®. Uma imagética da qual,
contudo, Castro se desvia adiante, a rogar a Senhora-das-Dores que seque as lagrimas, pois
“que a coroa do vosso Filho / ndo tem espinhos, tem «maias»!” (CDJM p. 51). Uma tal
substitui¢do € representativa do simbolismo hegemonico negativo dos espinhos no discurso
poético oitocentista. Despindo a tradi¢ao do aspecto religioso, Pessanha também se refere, nas
“extintas primaveras” que evoca, ao “florir o pomar das maceiras [variante do termo macieira]”
e ao uso das flores nos chapéus durante as celebragdes (PCC p. 65). Sem se referir a festa das
maias, Antonio Feijo vé o més de maio como aquele em que brotam os amores (FAT p. 430), e
mesmo o seu oriental onagro “sonha em Dezembro o més de Maio e as flores” (FAB p. 275),

como Nobre, que espera ver flores no mesmo més (NAD p. 282).

No soneto de Anténio de Oliveira-Soares, “Vem, formoso maio!”, percebe-se uma
confluéncia entre os temas da passagem do tempo, a amada impassivel e da mulher-vegetagao.

Ei-lo:

Outono frio. Na bizantina janela,

Ha uma flor de neve, hialina, radiante.
Fechado o seu balc@o... Oh! o tempo adogante,
Em que eu via, silente, a vesperal Estrella!

Tudo tdo branco, tdo sereno, tdo distante!
Oprime o nosso peito a imensidao, que gela!
O Céu ¢ frio, como o seu olhar cortante,

E a neve do caminho é como a Alma d’ela!

Se eu pudesse ir dar ao coragao gelado,
O Poeta, que vive em meu peito, velado,
O candido valor de Aspiragdes primeiras...

Mas ndo, tudo é bem frio. O Sol ndo da calor
Ao sudario da Morta, a Neve, ao meu Amor.

5 Supra 1.1.7.
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Ah! quando florirdo, de branco, as Amendoeiras! (OSAA p. 5)

A primeira quadra ¢ responsavel por identificar a “flor de neve” a mulher amada na
janela. Entdo, se estrutura em torno dessa equivaléncia a suposta falta de afeto na moca: ela esta
no alto, atras da janela e com o balcao fechado, alheia ao cortejo amoroso do eu-lirico (posi¢ao
equiparavel a de uma flor). Todavia, jaz também subentendida uma visdo segundo a qual esse
alheamento seria uma espécie de morte, como o aponta claramente o segundo terceto,
caracterizando o desejo do enunciador (ou o proprio enunciador) como um sol que reavivasse
seu objeto. Esse potencial ¢ abordado como natural, a partir da metafora imposta pelo tltimo
verso, recuperando a identificacdo entre a mulher e a planta, mas, agora, descendo-a do alto
inacessivel a que se encontrava e transformando-a em uma arvore que, como tal, assume
maiores propor¢oes do que uma flor (em verdade, contém ela propria flores em si) e deve estar
no chao, ao aberto, exposta a acdo constante do sujeito-sol. Por fim, cumpre destacar que a
Prunus lusitanica (o género Prunus ¢ o género das amendoeiras) ¢ espontanea nos arredores de
Coimbra e sua floragdo ocorre em maio (Prunus, 2025), revelando uma escolha cuidadosa da

parte de Oliveira-Soares.

No corpus, a estagdo veranil ¢ mencionada poucas vezes, assim como 0s meses que a
compdem. Encontra-se em uma meng¢do de Afonso Lopes Vieira ao “mogo alamo na rama / [do
qual] a veranilha cor ja reverdece” (VALPo p. 114) e Anto exalta o “solsticio de verdo, quando
nos sabe a Vida, / quando aparece o cravo, a minha flor querida” (NAS p. 251) — desta vez,
Nobre oferece uma correspondéncia com a real época de floragdao das cravinas. Por negacao,
Junqueiro refere-se ao verdo enquanto afirma a indiferenca de Impéria ao Poeta, que a ama.
Quando este lhe presenteia uma flor, aquela a despreza; este, entdo, metaforiza a amada em
camélia, apds o que ela retorna:

IMPERIA
Seja tudo quanto queiras,

Mas deixemos as roseiras,
Que nao ¢ tempo de flores.

O POETA
Enganas-te, minha amante.

IMPERIA
Uma camélia em Agosto
E coisa que nunca vi (JGM p. 74).
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As flores e folhas estdo ausentes no inverno porque antecede-o o outono, estacdo
marcada especialmente pela queda das folhas. No poema proemial do So, o enunciador narra a
ida de sua mae a Cova durante um outono; adiante, exorta aos leitores que leiam seus cantos
“pelo cair das folhas, o melhor dos meses” (Nobre, 2009, p. 52), imprimindo a obra uma
circularidade encerrada no poema final do livro, quando Anto encontra sua mae no Hotel da
Cova. Porém, esse gosto pela estacdo de transi¢do entre a flora virente do verdo e sua forma
invernal perturbadora nado ¢ exclusividade sua. Segundo Pereira,

Podemos dizer que ocorre no Outono e ao findar da tarde tudo o que de
importante se nos depara na lirica decadentista e simbolista. Eles podem
figurar uma beleza serena, despida de tragos violentos e solicitando a elevacao
contemplativa; mas, sobretudo, representam bem toda a realidade
nostalgicamente enfraquecida, descendente, amadurecida até ao movimento

de queda, ou correspondem ainda, com a coloragdo rubra, ao tltimo paroxismo
de uma existéncia (Pereira, 1975, p. 351).

O indice predileto para a representagdo vegetal-convencional do outono entre os
finisseculares ¢ a queda das folhas a olhos vistos, a diferenga do inverno, quando predomina a
representacdo dos galhos e caules ja desprovidos desses 6rgdos. Feijo, em um simile aos
proprios versos (em Bailatas), os compara a “folhas que o vento arrancou dum arbusto, / na
primeira manha fria do outono” (FAB p. 317). Segundo Alberto de Oliveira, o outono seria
distintivo de Coimbra, junto de sua vegetacdo vagamente moérbida:

[...] aqui parece Outono até na Primavera.
Nunca alegria pelas arvores descubro:

E tdo palido Abril, quanto ¢ palido Outubro.
Olhai além: em pleno estio, aberto e franco,

As acéacias de um tom verde-esmaiado e branco,
Parecem desmaiar, como histéricas. Tudo
Melancoliza. Sai como um lamento mudo

Da terra. Evocam-me terror, luto pesado,
Os olivais, de um tom verde-escuro ¢ magoado (OAP p. 118).

O vento outonal leva “a folha, a pele” dos choupos que Nobre considera tristes € aos
quais compara “uma coldnia de tisicos” (NAS p. 113). Nas Despedidas o eu-lirico exalta-se na

contemplagdo das folhas que caem, vendo nelas um emblema da efemeridade:

Outono, meu Outono, ah! ndo te vas embora!
As minhas, eu comparo as tuas estranhezas. |[...]

Cai, folhas, cai! Tombai melancolias!

Ide morrer, folhas! Mas morrer que importa?
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La vai mais uma... Mal nasceu ¢ ja vai morta (NAD p. 297).

Brandao também mobiliza impressdes animicas ante o outono: “Ja caiam as folhas; era
Outono; / e as folhas caem pra nascer saudades...” (BJJ p. 52), passagem na qual se reforca o
comentario supracitado de Pereira acerca da nostalgia outonal do discurso poético finissecular.
Outros versos de Branddo glosam a estacdo, quando emagrecem “de saudade os arvoredos”,
esfolham-se os choupos, a cor enfraquece e “ja ndo hé milharais nem papoulas” (BJJ p. 9),
confluéncia entre uma personificagao das arvores, sofrendo saudades, e o registro dos efeitos
do periodo sobre a zona rural — os milharais e as papoulas, afinal, segundo Carapeto, Pereira e
Porto (2021, v. 1, p. 52-53), todas as variedades de papoula, espontdneas em campos agricolas,
sdo flores anuais de floragio primaveril. Arvores sdo personificadas para sofrer ou lamentar o
outono também em Pascoais, quando as arvores se queixam e ‘“se sentem, por dentro,

empedernir” (PTT p. 244).

De inicio a fim, o outono ¢ a estacdo da queda das folhas. No inicio, constata Feijo,
“vamos entrar no inverno; o sol ja tem desmaios / e os arbustos sem folha, as arvores franzinas
/ estremecem de frio” (FAL p. 159). Nos derradeiros momentos da sazdo, o mesmo se vé, seja
em Gil, “no fim do outono, ao cair da folha...” (GAV p. 61), seja em Mesquita, que personifica
a estagdao em si: “Folhas mortas, Outubro, um vago adeus no ar... [...] Dir-se-4 o coragdo do
Outono a suspirar” (MRA p. 34). A melancolia experimentada no Outono se elabora na

N e
passagem pelo aspecto de colagem entre os trés primeiros itens da gradacdo inicial, “folhas

2 ¢

mortas”, “outubro” e “um vago adeus no ar”, seguida das sugestivas reticéncias. Como €poca
preferida pela poesia simbolista e decadente, via de regra se lhe atribuem sentimentos negativos,
conforme se viu em Nobre ao inicio desta discussdo, ou em Roberto de Mesquita: “Macerado
fechar de tarde fim de Outono, [...] lastima-se um pesar de exilio ou de abandono / no gemer da
ramagem” (MRA p. 64). Concei¢do compara sua tristeza a “flor do outono” (CAA p. 191);
Alberto Osorio de Castro, em “Folhas d’outono”, 1€ na sazao um sofrimento coletivo, universal:

i O vento

As folhas secas, em remoinho,

Leva-as frouxas, em torvelinho,
Num melancolico lamento.

Lembra, ao vé-las abandonadas,

A noite agreste e a ventania,

A lenta, inutil agonia

Das pobres almas resignadas! (CAOE p. 90)
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Naturalmente, as flores também sofrem a acdo do clima outonal, antecipando o
escasseamento completo do inverno. Desfolham no outono os rosais (PTT p. 263; LGC p. 157),
as laranjeiras (NAS p. 139) os lirios selvagens (BJJ p. 78) ou flores em geral (OAP p. 93),
especialmente na “Aria da morte” de Pascoais, no qual apés uma extensa enumeragéo de flores
— rosas, cravos, dalias, violetas, perpétuas, camélias, goivos, bem-me-queres, agucenas,
martirios e lirios — a Morte anuncia ser “o outono, 0 flores! / Dou-vos beijos e abracos de

matar!” (PTT p. 317).

Segundo Julio Branddo, “o Outono empobrece / a cor ao poente, a seiva aos pobres
vegetais” (BJJ p. 90). O juizo de valor negativo presente na primeira afirmativa, aos olhos
finisseculares, ¢ discutivel; a coloragao outonal também encontra representacdes entusiasticas.
Alberto de Oliveira celebra especificamente os “poentes de outono! Ambar doirado das
folhagens!”, atribuicdo dupla de cromatismo e suntuosidade as folhas em processo de queda. O
proprio Brandao inserira anteriormente, n’O livro de Aglais, os versos: “Que lindo Outono o de
essa época passada! / Como os choupos do rio eram cachos de luar!” (BJL p. 85). A escolha da
sazdo refor¢a o cromatismo claro dos choupos (de tronco claro, a exce¢do do choupo-negro)

pela auséncia de folhas, afinal, sdo arvores caducas.

Merecem destaque ainda algumas breves excec¢des a penuria autunal. Nobre (NAS p.
139, 62) refere-se aos goivos amparando o orvalho com a “boca” (isto €, com as estruturas
florais abertas) e a cravos se abrindo, o que pde em xeque o respeito a uma referencialidade
extraliteraria, porquanto as cravinas (género Dianthus) em geral florescem entre maio e julho
(Dianthus, 2025). Boa parte dos goivos floresce na primavera, o que leva a supor a
impermanéncia das flores durante o outono, com a vaga e muito localizada excecdo do goivo-
amarelo-da-estrela (Erysimum merxmuelleri), endemismo ibérico natural da serra que traz no
nome e que floresce em julho (Erysimum, 2025), o qual pouco acrescenta em defesa dessa
referencialidade. Alberto de Oliveira opta por representar a floragdo das margaridas em
setembro como indice das geadas das estagdes frias (Olveira, 1891, p. 128), embora, segundo
as informagdes encontradas (Carapeto; Pereira; Porto, 2021, v. 3, p. 308-309; Bellis, 2025), a

floracao das margaridas ocorre entre o inverno e a primavera.

O eu-lirico de Gomes Leal, por sua vez, recorda a falecida amada “entre as murtas do
outono” (LGC p. 43); as murtas dao frutos no outono (No inverno, 2024), metaforizando,
portanto, a vitalidade da moga. Pode-se ler ainda implicito, por consequéncia, um doloroso

contraste entre as murtas, cujos frutos retornam anualmente, e a amada, que nao retornara. As
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imagens da mulher e da sua vestimenta floral*® resumem a das estacdes em Sagramor a partir
das cores, simbolicas do estagio da vida vegetal:

Primavera, verdao, outono € inverno

Sao quatro meninas

De olhar bem terno,
De maos bem finas. [...]

A primeira usa flor’s rosadas,

A segunda flores de escarlata,

A terceira flor’s d’oiro, desbotadas,

E a quarta flor’s de prata... (CESa p. 86).

3.2 RENOVACAO CicCLICA

Subjaz as representacdes botanicas do tempo uma concepcdo ciclica desse mesmo
tempo. Se os ritmos sazonais sao medidos pelas plantas e se repetem dentro de uma escala maior
(o ano), por consequéncia, também os vegetais participam de um ciclo. O interesse nessas
formas de renovagdo sazonal ¢ crucial para o desenvolvimento da agricultura e, ndo por acaso,
sociedades fundadas em bases agricolas tenderam a uma visdo ciclica do tempo (Campbell,
2015), um ponto de vista do qual as arvores participam ativamente, salienta Dumas (2007, p.
37). As plantas em geral dao suas primeiras manifestacdes vitais visiveis (apresentam folhas
e/ou flores) entre primavera e verdo, geram frutos na sequéncia, senescem, isto ¢, alguns de
seus orgdos sofrem uma “morte programada” (Aguiar, 2020, p. 25) usualmente entre outono e

inverno, ressurgem na primavera e assim por diante.

Pascoais sintetiza essa cosmovisao ciclica acrescentando-lhe, excepcionalmente, uma
componente crista:
E tudo eterno.
A branca rosa murcha, pelo inverno,

Renasce, em novas pétalas de luz,
Na fronte de Jesus... (PTS p. 154)

O poeta une a ideologia temporal do Cristianismo, que ¢ linear — toda a Historia se
encaminha rumo ao juizo final, depois do qual ndo havera absolutamente mais Historia — a
mutabilidade ciclica das flores. A rosa murcha no inverno e renasce, mas, diz o eu-lirico, é
eterna. Em se insistindo na profundidade filosofica implicita nessa discussao, questionar-se-ia

se Pascoais cria um paradoxo, pois aquilo que € eterno perdura, diferentemente da rosa, que

4 Infra 1.4.3.
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murcha; ou se, pelo contrario, esse murchar ¢ definitivamente diferido de uma morte, sendo
apenas a alteragdo do aspecto da rosa, cuja esséncia se conservaria intacta, dai ser “eterna”.
Como essa profundidade nao ¢ nosso foco, cumpre apontar a manifestacio de uma oOtica
segundo a qual o vegetal se move no tempo, porém, de forma circular, reiniciando suas etapas

eternamente.

No poema “Renascenca”, do Azul de Oliveira-Soares, o imaginario vegetal desempenha
papel importante em construir a ambivaléncia do tempo, composto de mortes e renascimentos.
O poema ¢ uma série de evocacdes abstratas a nog¢ao de esperanca, com abundantes substantivos
e adjetivos. Ha uma passagem de claro interesse aliterativo (/f/) e assonante (/a/) na primeira

quadra:

Viventes visdes do Passado, loiras quimeras

De oiro de rubis, de safiras e de esmeraldas,

Florescente florir das fanadas Primaveras,

Das Flores que fanam, nunca fanada Grinalda (OSAA p. 13).

Ora, parece haver também algum contrassenso, pois as flores fanam, mas ndo a grinalda
em que se encontram; isso poe em confronto a constatacao de uma mortalidade na senescéncia
dos o6rgaos vegetais paradoxalmente no mesmo plano de sua imortalidade enquanto um corpo
total que continuadamente produzira esses Orgdos para novas mortes programadas, € assim
eternamente. Devemos recordar, ainda, que “o poeta de Azul, colocado num esteticismo
altaneiro” (Pereira, 1975, p. 162) ¢ um exemplar representante da estética simbolista e, nessa
condi¢do, espera-se encontrar algum sentido metafisicamente vago em sua poesia — o qual,
algumas estrofes adiante, serd um principio regenerador/redentor identificado a Deus, sem a
énfase catolica que lhe dariam neorromanticos como Julio Branddo ou D. Jodo de Castro.
Porém, evidencie-se ainda o primeiro verso da ultima quadra do poema de Oliveira-Soares,
“longe flore a sempre-viva e o cipreste grave” (OSAA p. 13-14). As plantas em questdo se
aproximam e se opdem simbolicamente, reiterando o sentido ambivalente do tempo. A sempre-
viva traz, no nome, a no¢ao de vigor e perenidade. O cipreste, por sua vez, como arvore
tradicionalmente associada ao luto, implicaria a morte, como ja se viu em abundantes
exemplos*’, porém, ndio se deve esquecer que a folhagem persistente tornou essa mesma arvore

simbolo de imortalidade (Barreira, 1622, p. 131; Dumas, 2007, p. 33). Ambos os vegetais se

47 Supra 1.2.3.
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localizam no mesmo “longe” vago, portanto, no mesmo horizonte de expectativas encerrado

pela ideia de “Renascen¢a” que intitula o poema.

As flores como simbolo da esperanga num porvir positivo, uma vez que sao anuncio do
fruto, e que ja Frei Barreira identificava desde o século XVII (Barreira, 1622, p. 17), marcam
presenca no excerto de Oliveira-Soares e em outros autores. Esse é o sentimento que perpassa
Feijo, quando seu eu-lirico afirma: “senti-me renascer, voltar a vida ociosa, [...] como quem vé
florir a murcha flor da alma” (FAL p. 165). Com base na mesma compreensdo, Gil pode
pedagogicamente dizer a sua interlocutora:

Palidazinha de olhos magoados
Fica no mundo, ndo queiras ir...
Secam os lirios pelos eirados,

Palidazinha de olhos magoados,
E a primavera torna-os a abrir... (GAV p. 62)

O exemplo da natureza serve como um consolo aos sofrimentos amorosos da moga:
como as flores, a esperanca (simultaneamente no amor e na vida) retornara em tempo. Essa
tonica simbolica ¢ a dominante na visdo ciclica das plantas: ela sugere a esperan¢a de um renovo
inevitavel. Trata-se, segundo Durand, de “incorporar na inelutdvel mobilidade do tempo as
seguras figuras de constantes, de ciclos que no proprio seio do devir parecem cumprir um

designio eterno” (Durand, 2012, p. 193-194).

Em Alexandre da Concei¢do, quando seu enunciador conclama a que “em cada peito o
entusiasmo / faca nascer a flor abengoada / da esp’ranca do porvir!” (CAO p. 91), o mesmo
simbolo ciclico emerge, e também suas producdes grandiloquentes e panfletarias mobilizam os
renovos do verde como metéaforas a transmutacao positiva do ser no tempo. Quando seu Camoes
descobre a Iliada e as antiguidades grega e hindu, preparando-se para a escrita d’Os Lusiadas
— metonimia para o advento da Renascenga — “a terra, que chorava, idiota de terrores, / concebe
a nova luz e desata-se em flores” (CAO, p. 28); na emergéncia do Marqués de Pombal,
desmantelador da ordem jesuita em Portugal, “tudo se alegra e esplende e floresce e ilumina /
para a celebracdo desse himeneu fecundo” (CAO, p. 69). Observe-se que hd um carater
ambiguamente ativo e passivo nessas metaforas quando situadas na poesia de a¢do politica de
Concei¢do. Por um lado, o desenvolvimento das plantas de acordo com as estagdes ¢ um
movimento passivo; depende unicamente dos fendomenos climaticos que, em ultima instancia,
se repetem. Por outro lado, ao atribuir a personagens mitificadas o poder de ag@o na historia —

a crenca positivista no progresso, fonte em que Conceigao bebe assiduamente — e atribuir a esse
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poder a metafora vegetal, ela ganha um carater ativo, dependendo da vontade de um homem
representativo, um agente que conduza a humanidade ao proximo estagio. Resta, unindo essas
duas concepgoes na metafora vegetal, que Conceicao entende o progresso como inevitavel

quando recorre aos lugares-comuns em questao.

Eugénio de Castro estende esse tema da renovagdo a hipérbole. Em sua homenagem ao
poeta Jodo de Deus, o eu-lirico sente o renovo atravessa-lo quando escuta a voz do mestre: “Sou
de novo feliz! Vivo em sossego! / De novo ostenta flor’s a seca haste, / de novo o mudo fala e

'77

vé o cego!” (CEDC p. 47). O reflorescer da planta ¢ igualado a cura da cegueira a qual, ontem
como hoje, s6 existe enquanto milagre. A metafora da renovagdo vegetal associada ao canto
apologético a uma personalidade falecida, por sinal, ¢ identificada por Frye (2014, p. 247) como
um resquicio das cerimdnias e cantos finebres mais remotos do substrato cultural europeu,
presente, por exemplo, nas cangdes a Adonis, deus grego atrelado ao movimento ciclico das

estagdes.

Julio Brandao ¢ o autor mais prolifico na elaboragdo dessa metafora. Dentro de uma
moldura neorromantica de trato “idealizado e tradicionalista do amor” somado as pressdes de
um “regressivismo rustico-patriarcal” (Pereira, 1996, p. 391), a lira de Brandao recorrentemente
traz os motivos do contato com a mulher amada ou com sua memdria como via de uma
regeneracdo animica materializada em simbolos de matiz rural. N’ O jardim da morte, no poema
exemplarmente intitulado “Enfermeira”, o eu-lirico roga a interlocutora:

Enfermo um dia, quem me pudera
Ouvir-te os passos ao pé de mim!

Transformarias em primavera
Os velhos cedros do meu jardim... (BJJ p. 81)

A mulher, sintomaticamente ama e amada, ¢ o veiculo para a renovagdo primaveril.
Note-se de passagem que o enunciador masculino se refere aos “velhos cedros” do jardim (sua
alma ou equivalente), escolha devedora a um aspecto j& discutido nesse trabalho, o de que o
corpo masculino é majoritariamente associado a arvores*®. Retomando o tema do ciclo
temporal, Brandao o representa subordinado a concepcao amorosa. A regenera¢do do individuo
ndo ¢ espontanea; depende, antes, da presenga da figura amada. Todavia, sendo esse amor
neorromantico, de que Branddo ¢ importante icone segundo Pereira (1996), baseado

frequentemente numa ndo-consumacao efetiva desse mesmo amor, Brandao direciona, além da

B Supra 1.1.6.
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mulher amada, a memoria dessa mulher para a ideia de um recomeco ao ciclo sazonal. Por essa
razdo, recordar a amada leva o eu-lirico a constatar que ha “rosas, mortas ja, que hdo de
reverdecer...” (BJJ p. 57), e a esperanca de tornar a vé-la ¢ comparada ao reflorir de uma

amendoeira (BJJ p. 21).

Em Saudades, o renovo assume causas abstratizantes mais ligadas a participacdao do
Deus cristao e menos a mulher (que, frequentemente, torna-se a Virgem), mas a flora continua
a enformar o discurso poético. A presenga de Deus altera a jornada da vida*’, que de campo
infrutuoso se transforma em fartura:
No meu caminho abandonado,
na seara estéril, — agora

tudo € festa, frescura, aurora
abundancia, trigo doirado... (BJS p. 14)

Em outro poema, a tristeza do eu-lirico, objetivada pelos medronheiros sem folhas
durante o inverno, desfaz-se no contato com Deus e na presenca da Virgem que,
correspondentemente, trazem a estagao virente:

E tudo volta! Nesses destrogos,
Ja revestidas da floracao,

Arvores hoje que lembram ossos
Serdo as virgens, na comunhao...

[...]
E Deus [...] passou na terra, parou segundos,
E logo em jorros a Primavera! (BJS p. 109-110)

A moca magoada pelo namorado, que ndo cumpriu a promessa, o enunciador
didaticamente lhe aponta as macieiras ha pouco despidas, mas agora vestidas de flores, um
renascimento que seria andlogo ao das saudades no coragao:

Olha as macieiras, nuas ha pouco,
Todas vestidas, noivas em flor!

Coragao virgem ¢ sempre louco,
Cai-lhe a saudade, nasce outro amor... (BJS p. 75)

Observe-se que a estrofe se divide em duas: nos dois primeiros versos, faz-se uma
constatacdo sobre as macieiras (seu aspecto antes versus seu aspecto no presente da

enunciagdo), e nos dois ultimos, uma constatacao de ordem geral. O elo entre essas duas partes

¥ Supra 1.2.2.
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sugere uma cosmovisdo ciclica a partir do tempo verbal no ultimo verso — “cai”, verbo no
presente do indicativo, postulando uma verdade. Esse aspecto permite subentender que a
renovacao das macieiras, para Brandao, ¢ um processo tao ciclico quanto o renascer de amores
no coragdo humano. O mais surpreendente nesse uso estd no fato de ser um carpe diem as
avessas. Ao invés de conclamar a amada que aproveite o tempo presente e “colha o dia”, ndo
se fiando no futuro, a promessa renovatdria apontada pelas macieiras, “nuas ha pouco”, serve

de alimento para o renovo amoroso.

Um simile da saudade — lembre-se o titulo do livro, Saudades — esta no “arbusto a mirrar,
e que num dia / alguém regou, e logo verdejante / ficou, cheio de folhas e alegria” (BJS p. 84),
embora nesse caso a énfase recaia sobre uma renovacgdo controlada da planta: rega-la para

preserva-la da morte, diferentemente da renovagao sazonal das plantas em senescéncia.

Cumpre mencionar um uso atipico mobilizado por Junqueiro. N’A morte de D. Jodo, a

renovagdo das flores metaforiza o desejo insaciavel de Impéria:

Caprichosa e fatal, os seus amores

Mudava-os como as rosas do toucado;

E a cada instante renasciam flores,

Se alguma delas tinha ja murchado (JGM p. 40).

Dir-se-ia que a alteragdo dos acentos na passagem — entre dois versos heroicos primeiro
e dois versos saficos na sequéncia — enfatiza a volubilidade da mulher, contudo, a mesma
alternancia se repete em demais quadras do mesmo canto. A existéncia ciclica das plantas nao
implica uma experiéncia vital ciclica em todos os outros seres, porém. Em alguns autores, as
plantas oferecem antes um contraste doloroso: elas se renovam, mas o sujeito poético ou o seu
passado, ndo. Quando Feijé convida a sua interlocutora:
Comecemos portanto o nosso idilio!
A vida sdo instantes que decorrem...

S6 as «violas palentes» de Virgilio
E os loureiros de Horacio ¢ que ndo morrem! (FAB p. 276)

Além de um carpe diem elegante e inesperado (pois chama a sua amada por “deusa”,
portanto, esperava-se que fosse uma figura imortal) e uma homenagem sintomatica aos poetas
latinos, seu enunciador poético aponta para o fato de a regeneragao sazonal das plantas ser uma

comparagdo possivel para o ser humano apenas a nivel de um discurso poético.
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Individualizados, nossa morte € vista por nés como uma perda irreparavel. Como afirma
Nascimento,
Para os animais, sobretudo para os animais humanos que somos, morrer ¢ uma
tragédia que cada um sofre individualmente; para as plantas, ndo ha tragédia,

se a sobrevivéncia da espécie for garantida: a morte de uma delas pode até
representar o recomego de um ciclo (Nascimento, 2021, p. 65).

Ora, mesmo em um tedrico atual afeito a desconstrugdo como Evando Nascimento se
reconhece esse abismo efetivo entre os ciclos do reino das plantas e a linearidade do reino dos
animais. A topica da regeneracdo circular da existéncia d4 lugar aos poetas para a meditagdo
fanebre de sua condic¢ao individual-mortal. A moga de “Saudades”, no Anténio Nobre maduro
de So, constrasta sutilmente sua existéncia unica e limitada com a dos choupos que, por serem
indiferenciados, se substituem sucessiva e infinitamente:

Ja choupos nasceram, ja choupos cresceram,
Estou tao crescida!

Ja choupos morreram, j4 outros nasceram...
Como ¢ curta a vida! (NAS p. 119)

Feijo, por sua vez, individualiza a flor singular (em oposi¢do aos ramos coletivos), “no

"7

estio os bosques toucam-se de ramos, / mas a flor que morreu ndo ressuscita!”, para questionar
se 0 amor do passado ndo segue o mesmo destino (FAI p. 56). Estes exemplos sinalizam outra
face das metaforas vegetais para a passagem do tempo: a irreversibilidade desse movimento e

de sua a¢do na vida humana.

3.3 NATIVIDADE E MORTE

Como explica Achcar, a visao da vida humana comparada a das plantas esta presente
desde o discurso de Diomedes na Iliada (Achcar, 2015, p. 61), para o qual as sucessivas
geracdes dos homens sdo como folhas caducas. Posteriormente, as “arvores genealdgicas” e
correlatas se popularizariam, inclusive fora dos campos da genealogia aristocratica (Dumas,
2007). Nobre (NAS p. 196) mobiliza essa conhecida metafora ao se considerar “um ramo /
dessa arvore de Her6is” lusitanos, por exemplo. Lacerda e Cesario o repetem em clave
altamente negativa em expressoes tais quais “alma sifilizada, / ramo podre da arvore da Vida”
e “gomo fim dum ramo condenado / da velha espécie humana” (LJF p. 56, 58) ou com os versos

“e que fazer se a geracao decai! / Se a seiva genealdgica se gasta!” (VCC p. 153). No entanto,
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¢ Conceicdo quem fornece a estrutura subjacente aos reaproveitamentos desse discurso poético
fatalista na lirica finissecular: “Envolve-se a existéncia em dois mistérios, / ber¢o e campa [...]
misterioso circulo da vida [...] que rasga em cada volta uma ferida, / que deixa em cada sulco
uma semente” (CAO p. 11). As duas pontas da experiéncia humana, seu inicio e seu horizonte,
constituem focos de interesse a poesia do oitocentos, no que diz respeito a passagem do tempo
tornada imagem floral. Assim, iniciemos pelo primeiro, o ber¢o ou, mais amplamente, a

juventude.

E conhecida a expressido corriqueira “flor da juventude” e suas correlatas, presente no
corpus (BlJ p. 61; FAV p. 146; GMSP p.62; JGM p. XVI), a qual se nutre, em parte, da metafora
em causa e, por outro lado, da conotag¢do de “flor” enquanto auge ou superficie (como em “a
flor da pele”). Porém, esse discurso recebe frequentemente um tratamento outro na poesia. A
infancia é uma “Flora” para Brandao (BJJ p. 11), “uma linda flor” para Pascoais (PTE p. 20) e
Fogaga se refere ao “floreo jardim da mocidade” (FAV p. 197). Se Conceig¢ao lamenta “passei
curvado sobre os livros / a mais florida quadra de meus dias” (CAA p. 143), a infancia, a
adolescéncia e o inicio da vida adulta, nas quais se realizam estudos colegiais e universitarios,
respectivamente, sao a quarta parte mais florida da vida, assim lembrada também por Junqueiro
o referir-se a “flor dos teus vinte e dois anos” (JGM p. XV). Nas Primeiras rimas de Gaio,
entende-se a infancia como “idade engrinaldada em flores”, e a perda dessa época da vida
(ocasionada, no poema “O lago”, pela visdo da amada impassivel) € o fim da “miragem feliz da
minha vida antiga, / em que eu sorria olhando um verdejante abril” (GMSP p. 24-25). A
expressao “engrinaldada” oferece uma perspectiva sobre a imagem em questdo, pois conota
metonimicamente o espago da vivéncia infantil como sendo o espago bucoélico. Ser crianga
significa, nesse sentido, estar rodeado de flores. Por outro lado, o excerto implica uma projecao
da vitalidade do sujeito enquanto crianga sobre o ambiente — a felicidade do eu sustenta uma
relagdo reciproca com a vegetacdo circundante — enquanto atualiza sutilmente a comparagao
entre as idades do ser humano e as fases de desenvolvimento da planta, pela referéncia ao més

de abril, pertencente ao primeiro ter¢o do ano e no qual sdo abundantes as floragdes.

Como processo irreversivel, a infancia nao retorna, € as cordas decadentistas cantam
essa condi¢do. Alberto Osorio de Castro compara a perda da infancia a morte das plantas, seja

de um isolado castanheiro, seja de todo um jardim, interrogando-as ao modo do ubi sunt:

Meu velho castanheiro a florir entravado,

E que o raio uma tarde estival fulminou.

Vossa sombra onde esta? Sombras do meu passado!
Minha casa incendiada e casal arruinado,
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Meu jardim outonal que um mau vento crestou! (CAOE p. 54)

Nessa sucessdo de imagens, a vegetagdo participa de uma elaboragdo do ambiente
seguro, a casa. Assim como esta, foi-se o jardim — aquela por fogo, este por um vento adverso.
A destruigdo pela ventania repentina ¢ um motivo presente ja no livro biblico de Jo. Contudo,
Alberto Osorio tem o cuidado de emprega-lo para se referir a destruicao do jardim respeitando
as caracteristicas proprias da morte vegetal, mudando a énfase do fator destrutivo no vento mau;
ndo se trata da forca mecanica do vento, mas do frio imenso que traz consigo. A escolha do
castanheiro fulminado também demonstra um gesto atento da parte do autor: primeiramente,
pela eleicdo de uma arvore caracteristica de Portugal cujas castanhas serdo, adiante no mesmo
poema, iguaria tipica (portanto, signo) da infincia do enunciador; em segundo lugar porque,
como a casa dos versos proximos, a arvore ¢ consumida por um fulgor, repentino e imaterial

como a geada que conclui a estrofe.

Lamentando-se a perda gradual da juventude, o enunciador de Conceigdo constata que

“as rosas da mocidade / me vao caindo uma a uma / aos ventos da soledade!” (CAO p. 78),
mesma flor eleita por Antero (QAS p. 45), enquanto o de Castro se refere ao evolar “[d]as flores
azuis da mocidade / uma por uma” (CECA p. 23). Em outro soneto de Antero, a “ignorancia
infantil” se enfeita de “flores mortais” (QAS p. 121), uma adjetivacao de duplo efeito: “mortais”
acentua tanto a efemeridade das flores quanto os perigos a que esta sujeita a crianga por sua
ignorancia. Os versos de Nobre “tombou da haste a flor da minha infancia alada, / murchou na
jarra de oiro o pudico jasmim” (NAS p. 187) indicam a irreversibilidade da perda da infancia
pela singularidade das flores: como se observa, os artigos definidos estdo todos no singular, de
sorte que a perda dessas flores especificas ¢ irremedidvel. Em Feijo, a mocidade tem termo
definido metaforicamente: “quando o outono murchar a derradeira rosa / da nossa juventude”,
diz a interlocutora (FAL p. 84), recuperando a equivaléncia entre os estagios da vida humana e
as estacoes, contudo, sem a esperanca de uma renovagao para aquela. Rosas também aparecem
murchando nos cabelos da alegorica Mocidade de Julio Brandao, que cheira a rosmaninho (BJJ
p. 5), uma sobrecarga no discurso floral tipica do autor. Segundo Manuel da Silva Gaio, a
mesma nog¢ao de juventude se aplica ao vegetal e ao humano,

Pois ¢ sempre a mocidade

— Na planta ou no coragdo —

A seiva, que depois ha de
Abrir em flor ou cangdao (GMSC p. 95).
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Essa passagem apresenta ainda relacdes com o tema estudado anteriormente’® da poesia
enquanto flor que brota espontaneamente do coragdo e, mais especificamente, como a pureza
no oitocentos se liga a juventude, do coracdo moco. Uma metafora mais suscinta do mesmo
autor considera os vinte anos “mosto de uvas primeiras / que enchem um farto lagar” (GMSC
p. 93), partilhando com o exemplo anterior o interesse pela simbdlica seiva/sumo vegetais, nele
identificando uma espécie de energia vital. Proximamente, uma comparaciao de Anténio Nobre
acentua a perda da infancia com a analoga esterilidade das “oliveiras que davam azeite” no

passado, mas secaram no presente (NAS p. 73-74).

Frequentemente, as criangas sdo metaforizadas em flores, a exemplo dos vocativos
“flor” (GMSP p. 84) e “minha flor” (NAS p. 126) ou do aposto “linda flor” (CESQ p. 82),
referindo-se a criangas. Sendo uma imagem que muito recorrentemente se 1€ na representagao
feminina da poesia do oitocentos, deve-se indagar suas motivacdes. Frei Barreira (1622, p. 20),
que via nas flores o simbolo da esperanca, associava-as a mocidade, uma vez que os jovens se
alimentam de esperancas (enquanto aos idosos resta apenas o temor e a desconfianga, assevera
o frade, razdes pelas quais a simbolica floral se lhes ndo aplica). Porém, a lira decadentista ndo
¢ tao afeita as esperancgas, alimentando-se de outro elo simbolico entre flores e a juventude: a

fragilidade.

Como se observou antes’’, a imagética do corpo masculino, quando recebe
comparativos ou metaforas vegetais, prioriza arvores, vegetais rigidos e longevos, em oposi¢ao
as flores, frageis e sazonais. Isso se refere, dissemos, ao corpo masculino adulto. As
caracteristicas das flores facilmente associar-se-iam as criangas, no século em que se adensa a
visdo dulcificada dessa fase da vida. As criangas sdo frageis; ndo a toa, uma parcela consideravel
dos exemplos encontrados se refere a criangas mortas. Sua fragilidade se revela na metafora de
Nobre, ao falar do recém-nascido Jodo colocando-o sob um ponto de vista animal —
zoomorfizac¢do do destino, irracional e destrutivo: “Para o amigo orangotango / o Jodo seria...

")

um morango!” (NAS p. 189). A escolha de um fruto pequeno e avermelhado ¢ refinada, pois
lembra os tragos fisicos do bebé; e, considerada a raridade com que o exotismo ¢ glosado na
poesia nobreana, ¢ de se conjecturar que a rima em orangotango foi subordinada a escolha da

fruta, e ndo o contrario. Em outro caso de menor importincia no So, afirma-se que Anto “era

0 Supra 1.1.5.
St Supra 1.1.6.
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mesmo um cravo aberto” quando crianga (NAS p. 257), escolha essa interligada a predile¢ao

de Anto por essa flor e, portanto, a uma caracterizag¢do narcisica da personagem.

Como na infancia os tragos fenotipicos de diferenciagcdo sexual sao mais sutis, entende-
se outra razao pela qual as criangas masculinas também sdo metaforizadas em flores. Por isso,
a crianca que mais tarde se torna “viril” (masculina, portanto) fora antes uma “rosa pequenina”
para Eugénio de Castro (CECA p. 63). O eu-lirico de Jesus de Nazareth, referindo-se a
natividade humilde da personagem que da nome ao poemeto, compara a cena ao “lirio que

"7

deseabrocha / nos alcantis duma rocha, / nas profundezas do abismo!”, estabelecendo uma
expressiva antitese entre a brutalidade do mineral e a delicadeza da planta, refor¢ada por uma
afirmacdo anterior, a de ndo haver “lirio [...] que seja assim tdo suave / como ele era
adormecido” (CEJ p. XVI-XVII). Nao serd ocioso apontar de passagem que varias
representantes do género ris em Portugal, que constituem algumas das flores designadas por
lirio, se desenvolvem em solos rochosos, como o lirio-roxo (Iris xiphium) e o lirio-de-poupa
(Iris subbiflora) (Carapeto; Pereira; Porto, 2021, p. 421). A “Doida” de Pascoais, que evocava
os filhos mortos, “aflita murmurava: meus amores, /| meus meninos! Minhas flores” (PTS p.
153); ainda do mesmo autor, o eu-lirico de “A minha histéria” vé-se como “crianga que cisma...
o lirio condoido / da prépria sombra em flor” (PTT p. 236), trabalhando um trocadilho com os
sentidos de “flor”, alusivo a prépria crianga (o “lirio condoido”) e a sua juventude (na sombra
breve, metonimia de sua altura baixa e metafora para o pouco tempo que viveu até entdo).
Falando sobre uma crianca bastarda, pergunta-se Feijo: “Mas que importa saber, se o canteiro

tem flores, / quem da semente o greiro impele?” (FAT p. 471); nesse caso, o autor redireciona

a metafora da crianca-flor por aludir também a origem (a semente) donde provém.

Também partes do corpo da crianga podem receber tratamento linguistico especifico,
como os cabelos das “criancas gentis louras como espigas” (FAL p. 121) ou os coragdes que
em Vieira sdo “como cravos a abrir” (VALPa p. 29). A referéncia positiva a infancia pode se
dar, ainda, pelas brincadeiras entre flores (FAL p. 82) ou entre amoras, colhendo-as (AMDT p.

100).

A desgraga infligida a crianga torna-se mais brutal a partir dessa convengao poética.
Junqueiro, atento a problematica dos individuos socialmente mais vulneraveis, considera as
criancas desgracadas “pobres botdes sem flor” (JGM p. XXVIII) e compara as orfas nao a flores
arruinadas, mas sementes:

Ser orfao! [...]
E qual semente perdida
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Que ao voltar do seu eirado
O lavrador descuidado
Deixou tombar no caminho.

E quando vem a tormenta

Arrancal-a sem piedade,

A triste ndo se lamenta

Da sua triste desgraca:

Esta oculta... Quem passa

Pode esmagal-a a vontade (JGM p. 23).

A crianga sem estrutura familiar ¢ tao fragil quanto a semente fora do sulco. Ela esté
sujeita a morte instantanea e, enquanto nao o ocorre, estd ainda por cima impossibilitada de se
desenvolver adequadamente. Menos tragica é a boieirinha “fresca como os cravos pelo
amanhecer” (JGS p. 30), cujo comparativo floral serve para acentuar sua juventude, apenas. Em
um poema de Gomes Leal, a menina prostituida ¢, além de “melindrosa flor” e “cetinoso fruto”
(LGF p. 277-278), um “lirio aberto” (LGF p. 279) e um vime (LGF p. 281). Quando essa crianca
morre, fa-lo “como uma flor truncada pelo norte” e como “erva rasteira e ingldria / num carreiro
sem luz” (LGF p. 282-283), acentuando sua fragilidade ante a existéncia cruel a que foi
submetida. Concei¢do, enumerando as condi¢des dos miseraveis, sugestivamente pde em
sequéncia as criangas as flores:

Pensei de vago [...]
Nos velhos sem agasalho,
Nas criancinhas sem pao,

Flores sem luz, nem orvalho,
Robles partidos no chio (CAO, p. 49).

Trata-se de uma composi¢ao em espelho, pois, ao par crianga-flor, equivale o par velhos-
robles. Em outro poema do mesmo autor, a crianga morta, “rosa de um dia”, passa como “o lirio
que o vento arranca a leiva” (CAO p. 36). Em um soneto de Leal, o menino ¢ tanto “um lirio
que empedra” quanto “como um lilds que ndao medra”, ao morrer (LGF p. 401), mostrando que
tal convencdo poética permite também flores diferentes. Ou seja, a categoria “flor” € o

importante nesse discurso, alheio a espécie, como muito se tem observado até o momento.

Idealizando o cadaver infantil, expressoes florais também concorrem, como na “flor
d’encantos” de Conceicao (CAA p. 153), isto é, uma crianca morta. Em um conjunto de sonetos
de Castro, o irmdo morto do eu-lirico ¢ “branco mais branco do que a flor mimosa / que se
estiola ao prepassar [sic.] do vento”, o que antecipa a afirmagdo, no verso seguinte, de que

“aquela rosa” foi levada pelo destino (CECA p. 95), e é comparado a pétala carregada pelo
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vento (CECA p. 99-100). Ainda no campo das criangas amortalhadas, encontra-se também o
caso do poema “Flor murcha”, de Mesquita. Embora ndo se afirme diretamente se tratar de uma
crianca a personagem morta, os diminutivos e as referéncias a pequenez do caixao sugerem sua
idade. Seu rosto banhado pelo pranto (do enunciador, talvez) ¢ metaforizado na “corola ja seca
e morta duma flor!” (MRA p. 194), uma comparacao floral que de certa forma conflita com a
mengao anterior, no mesmo poema, sobre o fato de o morto repousar entre as raizes das flores
(ndo entre as flores em si), sugerindo estarmos diante de metaforas passiveis de uso

descompromissado com a economia imagética do resto do poema.

Esses casos apontam para o fato de que, no limiar oposto da existéncia, tem-se a morte.
Ja discutimos>? a abundancia de jardins-cemitérios e arvores sepulcrais na poesia finissecular,
porém, os simbolos do fatal na vegetagdo podem assumir configuracdes além da construcao
espacial. A flora permeia o imaginario da morte na Europa, conforme aponta Arri¢s (2003, p.
36-38) e reitera Michael Taussig: “Como a vida, apenas um pouco mais, flores s3o belas e
frageis, e talvez seja por isso que muitas pessoas as considerem apropriadas para a morte e ainda
mais para o desastre” (Taussig, 2003, p. 111)**. A sua maneira, também a poesia dé testemunho

dessa necrovisao.

Uma pratica funeraria comum nesse contexto ¢ a deposi¢do ou o desfolhar de flores
sobre o0 jazigo, pratica realizada desde os neandertais ha 60 000 anos atréas (Flowers, 1987, v. 5,
p- 360). A solenidade desse rito encontra espago na lirica oitocentista, a ponto de “ir-me-as por
flores, 6 minha vitiva” (CAOE p. 127) ser refrdo de um poema de Alberto Osorio de Castro.
Em Brandao, as mogas desfolham flores sobre o caixdao de Joaninha (BJJ p. 60) ou o eu-lirico
as planta debaixo do crucifixo sepulcral (BJL p. 86). Na aldeia natal de Pascoais, “ha lirios,
violetas, brancas rosas / que, sobre o escuro tumular das lousas, / a chuva, se desfolham” e,
quando a voz poética parte, depde ‘“numa pobrezinha sepultura [...] magoada rosa de ternura, /
a desfolhar-se num adeus eterno...” (PTT p. 234, 240). Em outro poema, ndo ¢ um ser humano,
mas o vento quem faz cairem “no outono as folhas dos rosais” sobre uma cova (PTT p. 263),

flor eleita igualmente por Junqueiro para o enfeite dos caixdes infantis (JGM p. 152).

Oliveira, por sua vez, elege os lilases para a funcdo de flores funebres (OAP p. 106),
escolha marcada também no titulo de uma elegia de Almeida, “Ramo de lilases”, em cujo corpo

do poema nio se cita nenhuma planta, restando a alusdo do titulo a metafora de que o poema

32 Supra 1.2.2.
33 No original: “Like life, only more so, flowers are beautiful and fragile, and this may be why many people
consider them appropriate for death and even more so for disaster”.
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em si é o ramalhete®* oferecido em homenagem a D. Luiz I, conforme o subtitulo, “para depor
no atatide de Sua Majestade Fidelissima o Senhor D. Luiz I, compds M. Duarte de Almeida”
(AMDT p. 14). O “idealista” de Leal espalha violetas (LGF p. 111), a flor mais frequentemente
citada nesse contexto; em outro poema, porém, fala-se num timulo com goivos e rosas (LGC
p. 52) e, recorde-se, Conceicao publicara um poema elegiaco intitulado “Goivos” (CAO p. 105-
108) em cujo corpo também nao figura a flor referida no titulo, sugerindo uma constelagao
metaforica idéntica aquela do poema de Manuel Duarte de Almeida. Sagramor desfolha lirios

sobre a cova de Cecilia (CESa p. 24), ecoando o vocativo lilidceo pelo qual se referia a ela’’.

Quando as pétalas ndo se encontram de antemao no sepulcro, pede-se que se as lance,
como o faz Feijo, pedindo a amada que lance camélias orvalhadas (de lagrimas?) sobre seu
caixdo (FAL p. 22). Na alegoria de Fogaca, a Saudade pede a Morte para por violetas sobre o
sepulcro da Esperanga; mais tarde, “vai ela entdo [...] palida e chorando, / orvalhar, junto a

noite, essas violetas” (FAV p. 177).

Novamente, serd Eugénio de Castro o responsavel por alguns usos mais desenvolvidos

do lugar-comum. Tal ¢ o caso de “Flores secas”, citado na integra a seguir:

Um livro que ¢ um herbario! Ressequidas,
Doce aroma suavissimo exalando,

Folhas e flor’s estdo assignalando

As passagens do texto preferidas.

Nestas paginas, horas esquecidas,

Que de sonhos andamos levantando!
Mas tu morreste, lirio puro e brando,
D’olhos leais e maos compadecidas!

Este feto recorda-me um domingo,
Nestas avencas teus dedinhos vejo,
Nestas algas, do mar ougo a cangao...

Mas se olho estes jasmins, ja nao distingo
O que me deste com o primeiro beijo,
Daquele que tirei do teu caixdo! (CESQ p. 49-50)

Paira sobre o soneto uma vaga incerteza sobre o livro partilhado com a amada, se seria,
com efeito, um herbario, ou se um livro verbal comum marcado com folhas desidratadas. O
quarto verso, referindo-se as passagens preferidas, ndo oferece certeza: pode se referir a

conteudos escritos no livro ou, metaforicamente, as vivéncias em comum com o eu-lirico,

4 Supra 1.1.5.
55 Infra 1.4.12 e Apéndice A.
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leitura alimentada sobremaneira pelo terceto final. De ambas as maneiras, a memoria da moga
se mantém pelas folhas, como assinala o primeiro terceto. Porém, assim como o livro ¢
constituido de plantas mortas (e falamos aqui de morte, factualmente, ndo de senescéncia), sua
evocagao da moga, identificada com as flores (vocativo “lirio puro e brando”), ¢ a evocagao de
uma morta. Dai o encerramento surpreendente do poema, em que a recordagdo do primeiro
contato erotico com a mulher se confunde com a homenagem flnebre a ela através do jasmim.
Indistintos — as flores ndo tém individualidade —, simbdlica ou materialmente ressequidos, os
jasmins do inicio da relagdo e do féretro nao tém diferenca. A marca da morte persegue a ambos;
dupla morte, tanto pelo uso como parte da cerimdnia funeraria quanto pelo fato de, junto aos

demais fetos e folhas do herbario, estarem mortos.

Uma ambivaléncia similar no simbolo da flor se espelha na “Inscricdo — para o timulo
de uma donzela”, ainda de Eugénio de Castro. A inscrigdo estd em primeira pessoa, pela voz da
donzela morta a qual, apds anos esperando o homem de seus sonhos, falece e pede ao
caminhante que ler sua pedra tumular: “Desfolha algumas flor’s sobre esta cova; / €s 0 noivo
talvez que eu ‘stive esp’rando, / talvez eu seja a noiva que procuras...” (CEDC p. 12). H4 um
duplo sentido nesse uso, porquanto, como se acentua no léxico nupcial, poder-se-ia pensar na
oferta das flores ndo apenas como uma homenagem pdéstuma, mas também um matrimonio
poéstumo, um sutil bal macabre simbolico com a moga que, mesmo morta, sustenta sua posi¢cao

de espera.

Mencione-se de passagem a quadra ironica de Augusto Gil sobre o habito de depor
flores, satirica aos exageros de higiene propagados pela expansdo do Positivismo da segunda

metade do XIX:

Que nio quero flores no coval

Onde esses ossos forem residir.

A medicina prova que faz mal

Té-las a gente em quartos de dormir... (GAV p. 105)

A frequéncia com que se fala em “flores” andnimas bem como a variedade de espécies
empregadas (violetas, goivos, camélias) poderia ser enxergada como outro descaso para com a
singularidade de cada flor. Contudo, como observa a autora do verbete supracitado acerca dos
ritos funerarios neandertais, ja a essa altura da aurora da humanidade eram empregadas flores
de muitas espécies (Flowers, 1987, v. 5, p. 360) num Unico sepulcro. Assim, a poesia parece
manifestar uma reminiscéncia esbatida desse fato: a variedade de flores em si compde o rito ou,

no caso, a convengao literaria.
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O habito de decorar com flores a vestimenta dos defuntos também figura como
manifestagdo da morte na poesia. Encontra-se em Vieira uma alusio ao uso de cravos na lapela
da vestimenta do morto (VALPa p. 17), mas predominam os ornatos florais as donzelas
falecidas (como predominam as mulheres em geral no corpus). A amada morta de Gaio jaz no
caixdo engrinaldada com “as rosas gentis, do teu amor irmas” (GMSP p. 18), a do eu-lirico
castriano leva na mao um ramo de agucenas (CECA p. 80) e a do cavaleiro de Brandao esta

ornada com flores de jasmineiro (BJJ p. 19).

Fora do ambito do uso ritual de plantas na morte, destaque-se o eu-lirico de Alberto de
Oliveira o qual, ap6s afirmar que vai “a Terra descer”, v€ no outono uma convocacao pessoal
a morte:

Chegou o Outono, o pobre Outono! As folhas secas
Chamam todas por mim, ja pressentindo as chuvas:

Que sugestiva que ¢ a extensao das charnecas
E as arvores sem flor, ¢ os pantanos sem uvas! (OAP p. 78)

A senescéncia das plantas, mais uma vez, ndo se diferencia da morte para o olhar
poético. A queda das flores, o ressequimento das folhas e a auséncia de frutos exigem do poeta,

participe mistico da natureza, que abandone suas proprias energias vitais.

Em oposicao a esse império da morte sobre a vida humana, ha de se destacar o triunfo
da vida sobre a morte no castanheiro morto de “Cadaver” n’Os simples ¢ visto sob uma oOtica
positiva, anti-tragica: seu corpo podre ¢ fonte de novas vidas. Consoante a essa visao, a arvore
¢ tratada pela voz lirica como um ser humano, desde o titulo da primeira parte do poema
(“Préstito finebre”) as metaforas referentes a vida humana (uso da mortalha no rito funerario,

nutricdo lactea). E o que se observa nas seguintes estrofes:

E eis no carro morto o castanheiro, enquanto
Melros assobiam nos trigais além...

Heras amortalham-no em seu verde manto...
Deu-lhe a terra o leite, da-lhe a aurora o pranto...
Que feliz cadaver, que até cheira bem!...

Musgos, liquens, fetos, — quimica incessante! —
Fazem mont0es d’almas essa podridao...

Ja nesse esqueleto seco de gigante,

Sob a luz vermelha, num festim radiante,

Mil milhdes de vida pululando estao! (JGS p. 32)
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A meditagdo do sujeito lirico em torno do castanheiro se expande a divida sobre como
a arvore “no exiguo ovario de uma flor nasceu / e criou raizes, e se fez tamanha” (JGS, p. 33),
forma de maravilhamento diante da mutagao do real. Claro, Junqueiro nao foge a valorizagao
utilitaria do castanheiro, também, ndo apenas pela opinido de ser um “feliz cadaver” — que
certamente ndo ¢ voz do castanheiro morto — mas pelo elogio na segunda parte do poema os
usos de sua madeira tanto para movelaria e construgdo civil quanto para aquecer braseiros (JGS
p. 35-40), bem como mudando o foco do texto para a perdicdo em que se encontram as pessoas

na pobreza.

3.4 EFEMERIDADE

Considerando que folhas e flores se renovam anualmente, num contexto segundo o qual
essa renovagao ¢ um processo de sucessivas mortes e renascimentos — o contexto da poesia, ndo
o do conhecimento botanico especializado —, é previsivel que o olhar antropocéntrico sobre a
natureza veja nessas folhas e flores uma efemeridade essencial. Enquanto os seres humanos
persistem por anos, elas vém e vao na alternancia de estagdes, matéria de interesse desde a
poesia classica. Segundo Achcar, a efemeridade ¢ “ndo apenas um sentimento basico da lirica,
mas também um fopos presente nela desde o mais antigo lirico que conhecemos, Arquiloco”,
prolongando-se ao Classicismo e ao Barroco (Achcar, 2015, p. 61). Em vista de nosso corpus,
podemos afirmar que essa extensao alcanga ainda o fim do século XIX, pelo menos; despida, €

claro, dos preceitos da retorica classica.

Embora se referindo a “Flor da Primavera”, € significativo que Fogaga verse sobre “a
Flor, irma gémea da Inconstancia” (FAV p. 204), condensando a efemeridade da flor em um
simples aposto de cariz alegdrico. Os eu-liricos podem ver em flores um simile a brevidade da
vida. Disso decorre que a amada morta de Leal seja chamada “botdo dum dia” (LGC p. 228),
por exemplo. Em Conceic¢do, pede-se: “Dai-me a existéncia um s6 dia, / Senhor, como a certas
flores” (CAO p. 79). Discurso caro ao Cristianismo, nao por acaso Junqueiro trava um didlogo

sobre a fugacidade da vida entre o Poeta, uma folha e Deus:

O POETA
Folha, onde vais?

A FOLHA

Ao Destino.
Vivi apenas um dia;
Levada na aragem fia,
Pergunta a Deus onde vou...
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DEUS

Folha de rosa pendida,

Tu vais, imagem da vida,

A Vida que te mandou (JGM p. 95).

A folha, de existéncia breve, torna-se espelho alegoérico da Vida (em maitscula),
indistintamente espraiada entre os seres. Todos os seres vivos sdo breves nessa acepcao,
contudo, a folha caduca da rosa ¢ quem fornece o emblema dessa condigdo. Tem-se uma
demonstragdo menos feliz do uso das flores como simbolo da efemeridade na quadrinha
popularesca do Afonso Lopes Vieira:

Pouco tempo dura a rosa,
Pouco dura o bem-me-quer.

Quem nasceu desfortunosa
Sem fortuna ha de viver (VALN p. 32).

Interessa notar a pouca relagdo semantica entre os dois primeiros versos ¢ os dois
ultimos. Ndo estd em jogo o revés as vezes abrupto da fortuna, que coadunaria com a
efemeridade das rosas e dos bem-me-queres; os dois versos finais tratam o infausto como algo
ditado desde o nascimento. Isso ocasiona um elo paratatico entre eles, procedimento estético
incomum no século XIX europeu em geral. Assim se percebe que o fopos da efemeridade das
plantas permite uma frouxiddo semantica particular; pode-se lancar mao de uma referéncia as
flores em meio a um poema sobre outro assunto, desde que rimem entre si. A escolha de Vieira
em inserir tais versos em quadras de cunho popular sugere ao mesmo tempo certo alcance

desses usos a um publico menos especializado.

Apesar de Vieira, a pouca duracdo das flores pode ser usada de modo plenamente coeso
com a economia imagética do resto do poema, como na passagem sobre a camélia que “chega
tarde e morre breve [...] sem calor, sem luz, sem Deus [...] como um sorriso de neve...” (JGM
p. 72), porquanto a mulher impassivel fora representada como camélia antes. Assim, a
compara¢do releva a falta de um amor essencial na figura, restando-lhe apenas desejos
efémeros. Igual concatenacdo simbolica em relacdo ao contexto se observa no lamento do eu-
lirico brandoniano que, face a perda do objeto amado, exclama, em dois versos isolados do
poema “Aglais”: “Como fogem depressa as aves emigradas! / Como caem depressa as rosas-
de-toucar!” (BJL p. 83). Ha coesdo neste caso porquanto o lamento da efemeridade estd a par
da morte da moga em plena juventude, participando ainda da identificacdo metaforica entre as

mulheres e as flores que logo sera objeto de nossa atengdo. Por ora, cumpre assinalar que a
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consciéncia da efemeridade conduz alguns enunciadores ao convite amoroso, € estamos diante
de um topico latino conhecido e ja citado ao longo deste trabalho, o carpe diem, ao qual cabe

dedicar algumas palavras a mais.

O carpe diem é porventura o mais famoso topico latino, o tinico que se popularizou para
muito além dos conhecimentos eruditos de latinistas. Utilizando o licido entendimento acerca
da efemeridade humana como argumento para o convite aos prazeres do corpo em um contexto
no qual as folhas tornaram-se moeda corrente como simbolo da efemeridade (Achcar, 2015, p.
63-67), Horécio exorta a sua interlocutora que colha (carpe) o dia (diem), fazendo uso de uma
metafora agricola no qual “colher” e “fruir” sdo idénticos (Achcar, 2015, p. 93). Sem nos
aprofundarmos na discussdo sobre a ode de Horacio, que Eugénio de Castro traduzira (CEDC
p. 75), constata-se que essa nogao se encontra enraizada desde a poesia classica e, nao por acaso,
dois conhecedores dessa tradi¢do como Castro e Feijo contemplam a brevidade da existéncia

na brevidade dos frutos.

A pouca duragdo do sentimento amoroso leva Feijo a versos como ‘“‘amemo-nos,
querida! / O amor ¢é fruto de estagdo...” (FAT p. 471). Participando da mesma metafora, os
versos de Castro desenvolvem-na com mais vagar:

Repara, Phyllis: a mag¢a doirada,
Que ainda ha pouco na macieira ria,

Mostrando a cor divina da ambrosia,
— Ei-la no chéo caida, encarquilhada.

[.]

Nao me resistas mais... Tua beleza
Passara como o vigo da maga (CEDC p. 51-52).

Os versos finais acentuam nitidamente um dado literario conhecido: as flores sdo signo
da beleza que acaba, associada no Ocidente a mulher (Seaton, 1989, p. 680; Candido, 1992).
Em ambos os autores, a efemeridade ndo foi representada com a alternancia sucessiva de folhas
ou flores, constituindo uma excecdo aos demais casos listados nesta subse¢do. A resposta mais
sugestiva ao porqué dessa escolha especificamente na referéncia aos amores (eufemismo a
unido erdtica) pode ser vislumbrada tendo em vista que o corpo, principalmente a boca
feminina, sdo metaforizados ou comparados a frutos. No soneto cujo excerto citamos, a boca
da interlocutora ¢ uma roma (CEDC p. 52). A eleicdo do fruto em detrimento das folhas
imprime uma carga sexual consideravel ao carpe diem: Castro e Feij6 comparam o amor € a

beleza do ente amado a um fruto, passivel de devoragdo e de toda a rede de um imaginario
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erdtico ai implicita — mordedura, penetragdo, liberagdao de fluidos. Além disso, acentua-se a
visdo sobre a decrepitude do corpo envelhecido; se as flores ressequidas o doce odor apenas
passou, o fruto podre cheira mal, provoca os sentidos com mais violéncia. Em outras palavras,
0 “carpe fructus” (se for permitida a corruptela) de Castro e Feijo intensifica o erotismo sem
recorrer a um vocabuldrio pornografico, demonstrando uma rara e rica escolha botanica, algo

escasso dentro do corpus em andlise.

Igualando seres vivos distintos entre si € mesmo a ndo-vivos, a efemeridade da vida
atinge o epitome, no poema “A inconstancia” de Pascoais, pelo tltimo item da enumeracdo, o
vegetal: “Como ¢ fragil tudo quanto existe! [...] A criatura humana, a terra, a flor / sdo espectros
dum ser que ndo existe” (PTS p. 131). Em outro poema, meditando, porém, o mesmo tema da
inconstancia, pergunta-se: “Quem pode surpreender / o corpo duma flor?”” (PTT p. 287), afinal,
o ser da flor ¢ breve no tempo. Eugénio de Castro opta por uma comparacao trinitaria vida-flor-
pomba: “a pombra esmorecida / que ao longe, ao longe corre, / iguala a flor da vida / que nasce...
e voa... e morre... / € cai no esquecimento...” (CEJ p. XX), embora seja possivel ver na “flor da
vida” a expressao “flor” conotando o auge, a juventude da vida — o que, em ultima anélise, ndo
demove seu valor metaforico neste caso. A efemeridade das flores ¢ lastro para a diferenciacao
do humano e do sobre-humano pelo eu-lirico castriano em Constan¢a, quando a personagem

homoénima inveja Inés de Castro:

Neste desejo,

Humaniza-se o Anjo que ela era,

O celeste clardo quer ser o barro,

Quer ser flor passageira a estrela d’oiro! (CEC p. 19)

Note-se, ainda, que nesse exemplo a flor implica duplamente a efemeridade e o estatuto
social, afinal, Constanga pertence 4 realeza enquanto Inés ¢ uma nobre de posicao inferior.
Podem-se encontrar ainda usos alegoricos alimentados pela efemeridade vegetal, como em
Fei1jo, para quem “a Eterna Quimera, a distancia, a iludir-me, / murcha em meu coracdo como
a flor dum momento” (FAI p. 37), ou em Branddo, que escolhe a mesma ideia abstrata:
“Desfolha-se bem cedo o lirio das quimeras!” (BJJ p. 55). Afinal, algo pouco diferente se
encontrava no carpe diem e, a medida em que estudamos esse topico, notamos a emergéncia do

proximo e ultimo nucleo temadtico: a representacao floral da mulher.
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4 VEGETACAO E MULHER

“Vocé me deu jacintos primeiro ha um ano;
Eles me chamavam de moca dos jacintos”

T.S. Eliot (2018, p. 115), The Waste Land

Um ultimo nuacleo temdtico de destaque nas figuras florais poéticas finisseculares se
refere a mulher. Abundam representagdes do corpo feminino em metaforas ou similes
compostos por flores. Personagens femininas, em graus de abstracdo diversos, sdo associadas
objetivamente a plantas: circundam-se de campos, jardins e varandas floridas; chegam mesmo
a se vestir com/como flores, de forma bem mais ostensiva do que a flor na lapela dos paletds
masculinos. Predomina nessa presenga vegetal uma idealizacdo positiva, reforcando um aspecto
ja discutido no inicio desse trabalho®®, embora algumas exce¢des também ocorram. Feitas essas
consideragdes gerais preliminares, é oportuno iniciar pelo conjunto de clich€s mais caro a esse

tema, aquele referente a representacao do corpo feminino sem maiores especificidades.

4.1 CORPO GENERICAMENTE CONSIDERADO

Em A4 morte de D. Jodo de Junqueiro, na serenata cantada pela personagem que da nome
a obra’’, leem-se os seguintes versos:
Vi as rosas tropicais,
Vi os lirios de Alemanha,

Vi as marquesas de Espanha,
E as filhas dos cardeais (JGM p. 180).

Nao ¢ necessario continuar o poema para que se perceba a contiguidade entre as
mulheres e as flores. Na mesma enumeragao que culmina nas “marquesas de Espanha” e “filhas
dos cardeais”, referentes indubitavelmente femininos, inserem-se as “rosas tropicais” € 0s
“lirios de Alemanha”, aludindo, possivelmente, aos lirios brancos e a cor de pele das mogas,
por consequéncia. Talvez, em ambas as referéncias, paire um olhar sutilmente negativo

amortecido pelo 1éxico poético: ha marquesas e filhas de cardeais em outros espagos que nao

6 Supra 1.1.1.

57 Mais conhecida entre o piblico brasileiro pelo nome original, em espanhol, de D. Juan, porquanto era frequente
no Portugal do oitocentos a traducao de nomes proprios (Ledo Tolstdi, Carlos Baudelaire, Paulo Verlaine sao
alguns exemplos).
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os tropicos e a nacdo alema a qual, como se sabe, passa por um processo de unificagdo tardio
em relacdo aos demais estados nacionais europeus. A metafora floral supre essa caréncia de
status pelo elogio genérico que constitui enquanto cliché; a mulher-flor € positiva em si —
sobretudo para a otica masculina. E mesmo essa argumentagao pode ser despicienda em face
de outros exemplos em que a figura feminina € reconhecida por sua posi¢ao/beleza nobre, como
a referéncia em Alberto Osoério de Castro a mulher que é “aristocratico jasmim do Cabo”
(CAOE p. 98) ou, como nao poderia faltar, na excelsa amada do eu-lirico de Oaristos:

Ao vé-1’A surgir triunfalmente fria,

Gracil como uma flor, triste como um gemido, [...]

Flor cujo corpo € aprilino oasis, [...]

Flor bizarra que eu vi a hora vespertina,

Flor marescente que eu constantemente sigo,

Flor que olho sem cessar, |...]
Flor de trigueiras mdos (CEO p. 31-32).

Desconsiderem-se, por agora, os vocativos “Flor” utilizados para essa figura no decorrer
do texto castriano, que cristalizam a metamorfose nominal da Eleita em planta, e seu aspecto
de mulher impassivel/amada desdenhosa, a serem discutidas em momento oportuno’®.
Inicialmente marcada por uma comparacao simplista — “gracil como uma flor” — aos poucos se
constroi a excentricidade e raridade da personagem pela excentricidade e raridadade dos
epitetos, cada vez mais afastados do referente flor: seu corpo € “aprilino o04sis”, subsistindo
ainda certa afinidade com a vegetacdo, mas progressivamente se torna “bizarra”, “marescente”
e dotada de “trigueiras maos”, isto €, se afasta de metaforas que a permitiam ser associada, em
primeiro lugar, as flores®®, confirmando pelas escolhas figurais o interesse decadentista-
simbolista destacado por Pereira (1975, p. 329) em um feminino misterioso, bizarramente
provocante. Mais adiante, retomando o vocabulario floral de forma ndo menos problematica, a
amada do sujeito poético ¢ “tulipa bicolor do mais bizarro aspecto!” (CEO p. 39), repetindo a
adjetivacdo de bizarra em que, dessa vez, a escolha floral parece participar, uma vez que as
tulipas sdo raramente mencionadas ao longo do corpus®. Discipulo de Castro, Henrique de

Vasconcelos idealiza sua musa também como “flor bizantina de Requinte e bizarra, / flor bela!”,

8 Infra 1.4.11.

3 Suponho que os Oaristos sejam uma das principais obras em mente quando Pereira se refere as “flores de
caracteristicas e origem estranhas, em atmosfera de estufa” (Pereira, 1975, p. 45), uma vez que essa é uma das
poucas afirmagdes de ordem geral em seu trabalho desprovida de alguma nota fundamentando-a copiosamente
com exemplos.

60 Registrei quatorze (14) ocorréncias do termo “tulipa” ao longo das obras analisadas; seis (6) provinham de
Eugénio de Castro, trés (3) sendo dos Oaristos, e uma, n’Os esotéricos de Henrique de Vasconcelos, surge, ndo
por acaso, em um soneto que homenageia a obra de Eugénio de Castro.
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atribuindo-lhe ainda o nome raro de anacampseros (VHH p. X-XI), um preciosismo lexical que
se manifesta também na recordacdo da mulher como “volkameria cheia de rosas / e de beijos
que sdo como grandes orquideas”, carregando “antre [sic.] lirios um ramo / d’oliveira” (VHH

p. LXXIII-LXXV).

A aplicagdo desse tipo de metafora ou comparacdao, contudo, ndo se restringe as
aristocratas. Na realidade, a parte casos isolados, como a vizinha costureira, “doce lirio que
treme a um vento vario” (LGC p. 242) em Leal, ou casos inferidos por contexto (sobretudo
camponesas), os clichés florais aplicados ao corpo da mulher ocorrem em inimeras
personagens pouco caracterizadas nos poemas. Desprovidas de um rigido esteio narrativo que
o justifique, tais figuras sdo descritas ou referidas, muitas vezes, por mencdes florais sem
nenhum adensamento discursivo. Colhem-se, assim, aqui e ali no corpus, expressoes
substantivas ou adjetivas referindo-se genericamente as mulheres (a corpos femininos), tais
como: “uma flor” (CAA p. 148), “alva cecém”, “formas de rosa” e “floreo corpo” (FAV p. 6,
15, 35), “como um pomo d’ouro” (LGC p. 171)”, as quais podem ser resumidas sob a expressao
abstratizante de Feijo: “toda mulher € flor divina” (FAB p. 276). Destacando a estrutura dessa
metafora de Feijo, um predicativo composto de nucleo e adjunto(s), ter-se-a a lei de formagao
da maioria dos exemplos a seguir. Trata-se, portanto, de um cliché, conforme conceituado na

introducao deste trabalho.

Frequentemente, o cliché em causa alia uma flor ou um aspecto da flor (sua cor, seu
aroma ou, em casos mais raros, sua forma) a alguma abstra¢do que, ao fim, conota os mesmos
atributos valorizados na mulher finissecular em geral. Como destaca Morao, um dos grandes
vetores da representacdo feminina na poesia secular persiste na “imagem da mulher-anjo
romantica” com “a inocéncia e a pureza, ligadas no plano social e das mentalidades aos valores

da familia e da manutencdo da ordem” (Morao, 2004, p. 201).

Esse composito de beleza, docilidade e juventude marca forte presenga nas convengdes
florais de representacdo do corpo feminino. Assim, o Nobre maduro das Despedidas pode dizer
a interlocutora que “essas gracas que tendes [...] s6 nas flores as vejo, em mais ninguém” (NAD
p. 294) e Feijo, além de se referir a “flor gracil que me domina” (FAB p. 274) ou a “melindrosa
flor a quem eu hoje adoro!” (FAB p. 276), pode constatar ndo haver “uma flor tdo feiticeira, /
nem rosa mais delicada” (FAL p. 90), forma simplificada de instaurar o dualismo positivo e
negativo na visao finissecular da mulher, pois ¢ flor “feiticeira”, isso €, que turva a razao € os
sentidos, mas ¢ rosa “delicada”. Mais decididamente negativo, embora com uma empatia

questionavel, ¢ Leal ao considerar as “desoladas maes e as amantes transidas / goivos fatais da
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histeria” (LGM p. VIII). Nas Alvoradas de Alexandre da Conceigdo, a mulher ¢ desde a
expressao angelizante “flor dos céus” (CAA p. 19) ou o “lirio que fecha o célice e o perfume
celeste / no zéfiro das tardes envia aos céus” (CAA p. 22) — versos ligeiramente redundantes,

pois “celeste” diz respeito justamente ao céu — a:

O salgueiro de trémula coma
Que desenha no rio o luar.

Es a rosa onde a brisa suspira
como beijos furtando-lhe a rir (CAA p. 103).

O acumulo de caracterizagdes metaforicas, neste poema de Concei¢do, somando a
mulher a caracterizagdo de salgueiro e de rosa ao mesmo tempo, faz parte da sua estrutura;
todas as estrofes iniciam-se com reiteracao do verbo de ligacdo e alguma metafora desenvolvida
logo adiante. Destaque-se ainda que, a par da poeticamente comum rosa, o salgueiro, como
qualquer arvore em geral, é raramente associado ao corpo feminino, seja no todo, seja em partes.
Outra comparacao arbdrea no corpus, bastante simplificada, encontra-se em Julio Brandao,

quando a mulher ¢ “gréacil como um ulmeiro” (BJS p. 43).

A insolita Aparicdo em Guerra Junqueiro, que tem “as formas da palmeira” (JGM p.
XIV), deixa atras de si “o aroma virginal da flor da amendoeira” (JGM p. XXIX); a leitura
fluida do extenso poema narrativo talvez permita que se passe apressadamente pela expressao,
mas note-se que, em primeiro lugar, ndo se questiona qual seria o sentido de um ‘“aroma
virginal” — um aroma raro, nunca experimentado por olfato humano? Ou seria um atributo da
Aparicdo em si, o de ser uma mulher virgem? —, em segundo, a sobreposi¢ao de metaforas nas
quais a mulher ¢ palmeira e amendoeira ndo causa embaraco ao poeta. Tanto € o caso que
exatamente as mesmas espécies assim sobrepostas, acumuladas na caracterizacdo metaforica
do objeto do discurso poético, sio mobilizadas também por Antonio Feijé ao falar de mulheres
“graciosas como ao vento os leques das palmeiras, [...] belas como em abril os bosques
d’amendoeiras” (FAI p. 10). Com outras espécies, encontra-se situacdo similar em Brandao,
para quem as espectrais “palidas Esposas” sdo “como lirios em bando” mas, ao mesmo tempo,
“pobres dalias” (BJL p. 40); a opcdo pelos lirios corrobora visualmente com a palidez da
caracterizacdo feminina e simbolicamente com o ambiente conventual evocado no poema (as
referentes, nesse caso, sdo chamadas Santas em outra altura do texto), enquanto as “dalias” se

sobrepdem sem uma justificativa maior que a rima com “sandalias” no verso seguinte.
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Esse tipo de desacordo entre as metaforas utilizadas ndo ocorre apenas na sobreposicao
de plantas diferentes, mas na sua combina¢do com elementos estranhos; veja-se o caso de
Gomes Leal: “O sereia das trangas cetinosas, / ¢ falas melodiosas, / toda cheirando a rosas...”
(LGF p. 146). O aciimulo de caracteristicas da mulher ndo se importa em usar imaginarios
discordantes; os dois primeiros versos se referem as sereias, mas, de repente, elas exalam uma
fragrancia de planta terrestre. Alberto de Oliveira, referindo-se as “tricanas, que sdo como
goivos a andar” (OAP p. 105) recorre a um duplo processo de metafora e personificagdo, pois
as camponesas sao goivos (metafora as camponesas, portanto), mas goivos que andam
(personificacdo do goivo), sugerindo um excesso de tropos discursivos sem sequer mencionar
que, adiante, Oliveira comparara seus cabelos e olhos aos choupos, avolumando ainda mais a
carga metaforica. Nao muito distante disso estd outra passagem descritiva da Flor dos Oaristos,
que “quando caminha lembra uma tulipa a andar”, movimento depois convertido em um simile
mais propriamente vegetal: “lenta e sutil, parece até que vai no ar, / como um caule de flor,

levada pela aragem” (CEO p. 33), pouco ap6s ser comparada ao junco ¢ ao lirio.

Pela recorréncia dos exemplos (em poetas muito celebrados em seu tempo como Leal e
Junqueiro, diga-se de passagem), ja se pode observar o poder do cliché floral na representagdo
feminina, que ignora uma coesao imagética consigo proprio. Portanto, como se antevé, ignora
também a coesdao com o resto do texto, havendo poucas ocasides de clichés motivados. Reitere-
se a importancia em se destacar a palmeira que ¢ também amendoeira, ou a sereia exalando
rosas, ou a mulher que € como um goivo capaz de andar porquanto o contexto em causa € o
finissecular; décadas seriam necessdrias, ainda, para a emergéncia de um Surrealismo e sua
absor¢ao em Portugal. Antecipando por ora uma Ultima conclusdo, vale observar esses
exemplos sob um apontamento de Roland Barthes:

Grosseiramente falando, as palavras associam-se entre si segundo
determinada escala de probabilidade: cdo associa-se facilmente com /atir, mas
dificilmente com miar, embora sintaticamente nada proiba a associagdo de um
verbo a um sujeito; da-se as vezes a esse ‘preenchimento’ sintagmatico do
signo o nome de catdlise. Ora, a catalise tem relacdo estreita com a
especialidade da linguagem literaria; dentro de certos limites, que devem

precisamente ser estudados, quanto mais aberrante ¢ a catéalise, mais patente ¢
a literatura (Barthes, 2004b, p. 143).

No que tange a imagistica feminina do decadentismo-simbolismo, entdo, os limites do
preenchimento sintagmatico do signo as vezes ultrapassam o mero gosto por figuras inovadoras
abarcando mesmo o abertamente contraditorio, discordante ou dispendioso. Porém, retorne-se

a discussao dos clichés de representacao feminina.
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Conforme afirmado, a adjetivagdo preza pelos atributos padrdo do idedrio feminino
(conforme expressdo/interesse masculinos) do oitocentos. A beleza, fortemente vinculada a
juventude, faz parte desses atributos. O elogio mais ou menos genérico a fisicalidade do corpo
feminino abriga também, portanto, uma série de clichés metaforicos. Afinal, de acordo com
Seaton:

Consideramos as flores belas de se ver e gostamos do aroma delas, e
entendemos, mais ou menos, seu papel no ciclo reprodutivo das plantas; a

maioria dos escritores foram homens que gostaram da beleza e do cheiro das
mulheres, assim como de seu papel na reprodugio (Seaton, 1989, p. p. 680)°!.

Para a autora, o século XIX assiste a uma apropriagao corpérea da representagao floral-
literaria (Seaton, 1989). Essas consideragdes nos permitem compreender a sexualidade latente
em alguns dos clichés, se ndo considerd-la um aspecto simbdlico de todas as personificagcdes
florais femininas do século XIX. Isso esta suposto, por exemplo, tanto na mulher que,
alegoricamente, ¢ “da Volupia um fruto cor de rosa” em Fogaca (FAV p. 106) quanto nas
“Flores de carne”, titulo de um conjunto de quatro sonetos de Feijé (FAL p. 57-61) referentes
a personagens mitologicas fisicamente experimentadoras do desejo®®. A mesma expressdo
diferentemente flexionada ocorre, além de em Gaio (GMSM p. 50), duas vezes em Gomes Leal.
Na segunda, expandindo a concepcao sexual, 1é-se:

Sim — eu amo estes divas — eu amo estas roseiras,
Estas plantas ideais, estranhas, capitosas,

Que me fazem sonhar noutes voluptuosas,
Como um luar de amor, entre jasmins do Cabo... (LGF p. 178)

No primeiro, falava-se apenas na “bela flor da Carne” (LGF p. 178). A acentuacgdo
abstrata da beleza ¢ um vetor importante nesse sentido: os casti¢cos “linda como as rosas” (BJJ
p. 65) de Brandao ou “uma moga tao bonita / que era a flor de este Lugar” (CDJM p. 38) de D.
Jodo de Castro se tornam, em Eugénio de Castro, “como eu sou linda! / Fina como uma flor,
flexivel como um vime!” (CESi p. 117), adjetivos sintomdticos de uma o6tica do desejo

masculino projetado sobre as formas da mulher. A beleza agrega o carater delgado do corpo,

1 No original: “We consider flowers beautiful to look at and enjoy the fragrance of most of them, and we
understand their role, more or less, in the reproductive cycle of plants; most writers have been men who enjoyed
the beauty and fragrance of women, and likewise their role in reproduction”.

62 Respectivamente: Lais de Corinto, Lésbia, Santa Teresa de Jesus e Rigolboche. De forma um tanto ousada, Feijo
enumera uma santa em meio a duas personagens helénicas associadas a um imaginario de prostituicao e a famosa
dangarina de can-can cujo nome se transformou, mais tarde, em adjetivo para comportamento alegremente frivolo
ou, mais negativamente, para a devassidao.
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que se compara a flor, enquanto, num polo simbolicamente oposto, valoriza a flexibilidade, que
implica um potencial de expansdo do corpo no espago (avesso, portanto, ao apagamento
pressuposto pela finura). Valores similares estdo em causa na amada que ¢ “flexivel como um
junco e esvelto como um fuso, / seu nubil corpo tem, num dualismo confuso, / a finura do lirio
e o garbo das serpentes” (CEO p. 33), dupla afirma¢do da magreza como alimento ao desejo
projetado na prdopria moga, como se acentua na imagem da serpente. Essa representacdo do
corpo da mulher como fino compde, noutros autores, o quadro da mulher finissecular doente,

como na “Pobre tisica!” de Nobre, que “perpassa leve como a folha” (NAS p. 219) e ¢ “magrita

como o junco” (NAS p. 221).

Retornando a Eugénio de Castro, em algumas passagens de Silva ¢ notdrio o
direcionamento erdtico dos lugares-comuns da representagdo feminina finissecular, como se
observa também na seguinte passagem:

Teu corpo — aprilino prado
Por onde o0 meu Desejo, pastor brando,

Serenamente, ha de viver, pastoreando
Meus beicos, desinquietos cordeirinhos (CESi p. 3).

A uniformidade e o pouco atrativo sensorial propostos pela metafora do corpo da mulher
em prado sdo compensadas pela metafora do Desejo do sujeito, personificado e em maitscula,
em pastor de cordeiros, os quais sdo avidos precisamente por esse prado. A visdo, um sentido
privilegiado na Europa desde a tradicdo greco-latina, ¢ um importante veiculo nessas
construgdes sexuais. Por detrds da sobria composicdo e do Iéxico requintado, algumas
passagens de Feijo n’4 ilha dos amores demonstram uma elaboragdo sexual do corpo feminino,
prevista pelo titulo intertextual de seu livro (alusivo ao episodio correspondente n’Os
Lusiadas): “Porventura surgiu das dguas cristalinas / o teu corpo imortal, como uma flor de
espuma / que navega ao luar entre as Horas divinas?” (FAI p. 14). Claro esta que o proprio
substantivo “flor”, nesse caso, ¢ metaforico a medida em que nado pressupde um vegetal de fato,
mas uma determinada abstragdo que harmoniza a imagem cadtica da espuma maritima.
Contudo, esse uso implica inclusivamente por essa razao — ja observamos como a flora se presta
a uma sobreposicao de metaforas florais e, neste caso, concedendo ao caos informe do mar a
manifestagdo organizada da flor, estamos em face de um brevissimo resquicio da imagética da
rosa enquanto epifania (Bosi, 2019, p. 142-145), matizado pelo teor parnasiano do autor, hostil

a0 hermetismo simbolista.
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Quem leva a paroddia essa visdo erdtica € Cesario Verde em “Num bairro moderno”.
Nesse poema o eu-lirico, vendo as hortali¢as, imagina-as como que compondo figuras
femininas. Assim, “descobria / uma cabe¢a numa melancia, / € nuns repolhos seios injectados”,
trangas de cabelo nas azeitonas, membros nos nabos, olhos nos cachos de uvas, coragdes nos
tomates, dedos nas cenouras e, arrematando a agressividade sexual latente nessas metaforas,
“como dalguém que tudo aquilo jante, / surge um melao, que me lembrou um ventre” (VCC p.
101-102). Note-se que, para tal composi¢ao, o poeta recorre a um vocabulario vegetal dir-se-ia
menos poético: o campo semantico das hortaligas, afastado das inimeras rosas e lirios e violetas
e jasmins. Em todo o corpus, apenas esse autor se refere a cenouras, melancias, nabos e
repolhos. Esse procedimento estilisticamente peculiar de Cesario retira o cliché da atmosfera
de bom-tom superficialmente pudica dos demais autores do corpus. Nao o recusa totalmente;
antes, expdoe um de seus aspectos de base e vé sua aplicabilidade em contextos menos

fidalguescos que aqueles pressupostos pela poesia lirica finissecular.

A sensorialidade presente nas construcdes erotizantes pode se alimentar também do
aroma, como se depreende da passagem de Seaton ha pouco citada. Nobre (NAP p. 10) e Castro
(CEH p. 38; CESQ p. 58) mencionam o cheiro das mulheres como esséncias florais; Bastos
integra a componente sexual do aroma e do fruto uma comparagao crepuscular: “a viscondessa
¢ fresca e perfumada / como um fruto apanhado a flor da madrugada” (BFV p. 38). Contudo,
seja em forma substantiva seja em forma adjetiva, a sinestesia do “frescor” (ora tratada como
aspecto visual, ora olfativo, quase nunca tactil, ou por vezes como metafora a flor recém-
aberta), frequente nesses clichés, torna-se um vetor para outra caracteristica, a juventude. O
verso “sua graga e frescor de fragil flor lacustre” (FAB p. 295, o grifo ¢ meu), polidamente,
prioriza um jogo de assonancias nas consoantes destacadas. Em Jodo Lucio, “Virgina [...] vem
fresca como um lirio acabado d’abrir” (LJD p. 64), a juventude da moga emerge como um valor
floral. Em um exemplo chocante para o leitor atual, destacam-se os versos de Fogaga: “de certo
ndo ha rosa, / que tenha mais frescura / e seja mais mimosa...” (FAV p. 70), referindo-se a uma
crianca de seis anos — lembrando que a infantilidade participava, por vezes de forma radical, da
representacao feminina da segunda metade do oitocentos. Na mesma linha, Inés, em Silva, ¢é
“lirio, na puberdade” (CESi p. 31). A equacao entre a mulher-flor e a juventude € o pressuposto
necessario para se compreender o porqué de, segundo Castro, ndo cairem bem a mulher idosa
as roseiras (CEDC p. 101), ou a expressdo de Nobre: “era uma flor, mas parecia uma
velhinha...” (NAS p. 252). A particula adversativa e as reticéncias acusam a incompatibilidade

simbolica entre a flor e a velhice na 6tica oitocentista, uma conjuntura que, no entanto, muito a



155

antecede, pois ja no século XVII o tratadista Barreira argumentava em favor desse mesmo
entendimento: “ndo pode a velhice ser significada em a flor, como a idade juvenil” (Barreira,

1622, p. 20).

A referéncia fisica & mulher comparada ou metaforizada em planta implica também a
coloracdo das flores como analoga a pele da mulher. Em poucos casos, compde-se uma imagem
sadiamente rosada de corpo humano. Junqueiro ¢ bastante claro na substantivagdo ao se referir
a mulher que “tinha a viveza acre dos morangos / € os aromas dos fructos do Equador” (JGM
p. 208), e Eugénio usa dois adjetivos cromaticos para representar a vitalidade de Inés ao
descrevé-la “résea / e loura, qual macio pessegueiro / abrindo as leves flor’s ao sol doirado”
(CEC p. 2), o que tragicamente contrastard com sua morte posterior no enredo de Constanga.
Bastos também se refere aos “corpos gentis cuja epiderme / tem o palor dos péssegos maduros”
(BFV p. 31), embora especifique, no caso, que se trata da pele das mogas tropicais. O
cromatismo vegetal vivo ¢ também destacado em uma comparagdo de Gaio — “a deusa, corada
e linda como um pomo” (GMST p. 21) — e, surpreendentemente, em uma figura feminina do

So, porquanto metaforizada em papoula (NAS p. 233), flor necessariamente vermelha.

Contudo, a nota dominante ¢ outra. Trata-se da cor branca que define as virgens palidas
e luarentas do gosto finissecular. Augusto Gil ndo ¢ o unico quando afirma:
Lembra-me a hastea comprida
Dos lirios brancos em flor,

A elegéncia apetecida
Do seu corpo tentador (GAM p. 69).

A correspondéncia simultinea entre haste e flor ao corpo (esguio) da mulher e a alvura
de sua pele sdo um aspecto singular desse uso; na maioria dos casos, o enunciador se limita a
dizer que a mulher inteira lembra determinada flor branca, inserindo seu discurso no cliché a
partir da estrutura predicativa mencionada ao inicio desta subse¢do. Assim, a Antigona de Gaio
¢ “eburnea flor” (GAV p. 134) e em Nobre, “Miss Charlote, a flor que eu amo, ¢ branca, branca”

(NAS p. 153).

Outra vez, acumular flores ou objetos diferentes no processo de construgdo da metafora
ndo parece ser um problema. Versando sobre uma personagem chamada Rosa Branca, no
poema homdnimo, Brandao afirma: “Era linda como rosa / ou cravo branco, inda a abrir...” (BJJ
p. 111), indecisdo que novamente convida a ver no autor um uso vazio do cliché. Nesse caso,

enfrentam-se dois objetos de um mesmo plano (flores). Tanto € o cardter convencional dessa
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forma de associagdo que surge em uma das produgdes juvenis de Eugénio de Castro, nas
Cancoes d’abril:

Como a tulipa em flor que mostra docemente

As pétalas gentis duma elegancia rara,

Ela mostrava, a rir, o seu perfil tremente
Com a brancura ideal do marmor de Carrara (CECA p. 12)

Recorde-se a ja4 mencionada intersec¢do entre pedraria rara e plantas®, outra vez
presente em Eugénio que, no mesmo poema, ainda considerara a moca “flor d’imaculada
alvura” (CECA p. 12). Destaque-se a eleicao incomum da tulipa e o desenvolvimento complexo

da imagem em um simile, transcendendo a estrutura tipica do cliché.

Situacdo um pouco diferente se encontra em Junqueiro, embora alimentada pela mesma
convencao literaria que permite associar o campo semantico do feminino ao campo semantico
floral, mesmo sem uma rigida distingdo dos componentes desses campos. Quando se 1€ que “os
solugos d’amor nos peitos das Ofélias / rebentavam chorando, alvos como as camélias” (JGM
p. 173), o primeiro problema que se levanta € se o termo da comparagao as camélias € o peito
das mocas ou sdo seus solugos; a resposta materialista seria atribuir a comparacdo ao objeto
concreto que, como tal, pode ser opaco e, portanto, ter cor — o peito. A conformidade sintatica
com o poema sugere, contudo, ser mais provavel que o adjunto em questao se ligue aos “solucos
d’amor”. A brancura, nesse caso, indicaria a pureza do sentimento amoroso; a camélia entra no
discurso como realce dessa nogao de pureza a partir da associagdo romantica entre a natureza e
uma bondade natural. Ai se pode enxergar outra motivagdao para a persisténcia desse lugar-
comum entre mulher e natureza no século XIX: ambas sdo vistas como um fendmeno “natural”,
com todas as suas conotacdes romanticas-positivas e finisseculares-negativas. A partir disso,
pode-se explicar esse acumulo de planos semanticos diferentes na representacdo feminino-
floral dessa poesia. Portanto, quando, em outra altura, Junqueiro fala da mulher que “tinha a
brancura lactea das camélias” (JGM p. 201), mesmo que o lacteo (isto €, relativo ao leite) sugira
um campo completamente alheio ao vegetal, a forca da conven¢do demanda que, mesmo assim,
esse “lacteo” empregado para descrever a figura feminina se refira a uma planta. Também Leal,
apos se referir ao corpo marmoreo da noiva, questiona a flor da laranjeira se “acaso a cutis tua

/ € mais branca que a tez da minha noiva amada” (LGM p. 117).

63 Supra 1.1.1.
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E conhecido o gosto decadentista-simbolista por corpos femininos de palidez excessiva:
“Donzela da minha dor... / Perfil de flor [...] roxo lirio, branca rosa” (PTT p. 225). A
sobreposicdo de cores nao engana, nesse caso; o sofrimento representado pela mulher se
evidencia nas suas cores, entre o roxo ¢ o branco, inserindo a caracterizagao da moga no meio-
termo finissecular entre a mulher pura e a morbidez. E o que simbolizam os vegetais escolhidos
por Branddo em “ela era branca como as teias e as estrigas, / e ela tremia como os choupos do
sol-posto!” (BJL p. 86), que outra vez mostra uma indecisao (entre teias e estrigas para acusar
a cor clara) mas, diferentemente do ultimo excerto citado desse autor, revela também um
desenvolvimento do lugar-comum em simile — ela tremia como tremem os choupos — que
motiva a reduplicacdo de vegetais. O choupo, ripicola, associado, portanto, a um imaginario
aquatico, se mostra condizente com a representagao morbida da mulher. Essa dualidade branco-
morbido ¢ explicitada também nas referéncias a palidez (JGM p. 209) ou ao palor (CECA p.
31) das agucenas; Feijo ¢ ainda mais explicito ao elogiar certa “graga real de flor branca e
doente” (FAI p. 21). Contudo, a convalescéncia floral pode prescindir da adjetiva¢ao cromatica,
como as mogas tuberculosas “ja no ultimo grau, tdo magrinhas tao simpaticas! / Parecem flores

de estimag¢do” (CESi p. 97).

Isso conduz a uma ultima caracteristica geral das convengoes florais na representacao
feminina: a fragilidade do corpo da mulher. Naturalmente, o cadaver feminino contemplado
pelo protagonista de Oaristos pode ser considerado “fradgil como um jasmim que o vento
sobressalte” (CEO p. 40) como qualquer cadaver, indefeso que ¢ face ao mundo. No entanto, a
fragilidade das flores e, em especial, das trepadeiras ¢ um fator simbolico declarado em vérias
ocorréncias (e, talvez, implicito nas demais mulheres-flores). Os corpos femininos sdo
magros/finos/frageis como vides, vimes e flores (NAD p. 294; BJL p. 84, 85; LGC p. 154),e o
termo empregado por Brandao, “quebradi¢a” (BJL p. 84) prenuncia a violéncia misdgina latente
(aos preceitos €ticos atuais) nos versos de Almeida: “Eu podia quebra-la como um vime, /
assassind-la por me distrair” (AMDT p. 35). A propria meng¢ao a uma trepadeira em si sugere
essa constelagdo de caracteristicas; veja-se Nobre, para quem a moca ¢ “magrinha como um
choupo onde se enlaca a vide” (NAS p. 91). Mesmo uma arvore, ligada a forca, se torna
sindonimo de magreza quando ligada a vide, como que por uma contaminacao simbodlica em cujo
fundo paira, talvez, uma nocdo de passividade: a moga pode ser comparada a uma arvore
quando esta tem seu tronco constrito por outra planta (por mais esguia que seja esta), figura

interpretavel sob a 6tica do dominio masculino. Afinal, como ja foi observado em outra altura
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do trabalho®, as arvores pertencem a um imaginario corporeo masculino, bem demonstrado
pelo encodmio de Conceicao “A uma artista”:

Metamorfose sublime,

Audaz, sublime conquista,

Surgiu um roble dum vime...
A mulher tornou-se artista (CAA p. 167).

A mulher torna-se artista — um status socialmente superior ao de personagem doméstica
— e, com isso, deixa de ser “vime” e passa a “roble”. O masculino ndo precisa passar por essa
“metamorfose sublime”, sua condi¢dao por exceléncia, aos olhos finisseculares, ¢ a de arvore.
Os valores rigidos da vegetacdo arbdrea ndo se ligam a representacdo feminina finissecular:
esta se incorpora apenas em flores, salva a excecdo da mulher que, para Salomao, ¢ “mais
delgada e esvelta que uma palma” (CESa p. 117), representagdo na qual se percebe o pendor
orientalista na representa¢io de uma mulher do Oriente Médio. E mais possivel, inclusive, que
um referente arvore seja metaforizado em mulher, quando se quer conferir ao espago uma fei¢ao
bela ou moérbida; como os exemplos colhidos sdo oriundos majoritariamente de Eugénio de
Castro, ¢ licito enxergar nesse procedimento uma peculiaridade estilistica desse autor. Em
Saudades do céu, duas comparagdes consecutivas das arvores a mulheres alimentam uma nogao
de desejo; no contexto biblico do poema, a humanidade, que ainda expia a privagao do paraiso
terreno, encontra um espago vegetal aprazivel, onde ha arvores “graciosas quais donzelas”
(CESC, p. 18) e “cada amendoeira, rindo em florescéncias, / faz parecer, de longe, um dorso de
mulher” (CESC, p. 17). J4 em Silva, o carater tenebroso das arvores as converte em “sveltas
Imperatrizes” que “choram hirtas, despenteadas” (CESi p. 62) e em “santas moribundas” (CESi

p. 63).

4.2 MORTE DA MULHER

Como ja se observou®, algumas representacdes eufemizadas da morte dependem da
conversao do corpo morto em corpo vegetal. Ora, dado o volume de associacdes da mulher a
essa esfera de imagens, ¢ previsivel a contiguidade simbdlica e o aumento no numero de
ocorréncias relativamente a morte de figuras masculinas. E oportuno lembrar também um

preceito de Poe que se aplica ao interesse literario finissecular em geral, seja em tendéncias

4 Supra 1.1.6.
65 Supra 1.3.3.
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J4

decadentistas, simbolistas ou neorromanticas: “a morte de uma mulher bela §é,

inquestionavelmente, o topico mais poético do mundo” (Poe, 2003, p. 436)°°.

Quando ha algum pretexto, isto €, alguma motivacao para a comparacao de uma mulher
morta a uma planta — muitas vezes sem qualquer ocorréncia prévia de clichés do corpo floral
feminino no mesmo poema —, emerge alguma referéncia a fragilidade ou a efemeridade, a qual
pode-se interpretar como um pressuposto para todos os casos (assim como o era ao corpo vivo),
como se infere na mulher que, morta, tem a “cor dos junquilhos” (LGM p. 82). A falta de um
adjetivo sugere, pela representacdo idealizada da mulher e, consequentemente, de seu cadaver,
que se trate de junquilhos brancos, ¢ a flor tenha sido eleita para sustentar a terza-rima do
excerto (com “trilhos” e “filhos™). Contudo, ndo raro ha uma caracterizagao explicita dos
atributos moérbidos do corpo feminino morto. Vejam-se as referéncias a brancura de

determinadas flores acusando, mais que um tom de pele, a perda de uma forga vital:

Até que um dia, por fim,
Ouvi dizer que morrera...
Que esse nevado jasmim
Para sempre emurchecera (GMSC p. 85).

“Pélida como um nenufar” (BJJ p. 19) ¢ a Noiva n’O jardim da morte de Brandao, mas
Gil opta pelas pétalas dos lirios para a mesma adjetivagdo (GAM p. 22), flor utilizada também
por Castro e Feijo: “foi assim que eu te vi passar de leve / como um pequeno lirio desbotado”
(CECA p. 80), “lirio que murcha ao despontar do dia, / foi descansar no derradeiro leito” (FAL
p- 45). No ultimo caso, a efemeridade passa para o primeiro plano, como nas ocorréncias a

seguir.

Antonio Candido (1992) destacara o quanto o carpe diem pode se estender em uma
ameaca do eu-lirico a sua amada, pois ela perdera a juventude que a torna bela®’. A perda da
juventude por vezes abarca a perda da vida inteira: sdo efémeras como as flores, entdo, as
mulheres idealizadas do fim-de-século. Essa morte de um corpo fruido, por assim dizer, pelo
eu-lirico masculino € a nota dominante na estrofe de Bastos:

Era uma flor! Bebi-lhe o aroma peregrino,
As pétalas a uma e uma se esvaindo,

% No original: “[...] the death, then, of a beautiful woman is, unquestionably, the most poetical topic in the
world”.

67 Candido parece desconhecer, no entanto, uma ode fundamental ao tema que lhe interessa no artigo em questao
(“As rosas e o tempo”). Trata-se da ode instauradora do topico “colhe, virgem, as rosas” (collige, virgo, rosas),
“O nascimento das rosas” (De rosis nascentibus) de autoria de Ausonio. A respeito dessa tematica, consultar a
discussdo e a tradugdo ao texto latino feitas por Silva (2007), constante nas referéncias teoricas deste trabalho.
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E assim como esmorece o murmurar dum hino
Esmoreceu também essa mulher... sorrindo... (BFV p. 33)

Outra vez, percebe-se 0 acumulo imagético: em quatro versos, a morta ¢ flor desfolhada
e hino findo. Branddo, em um raro momento destoando do casticismo neorromantico que o
caracteriza, se vale desse mesmo tipo de lamento erotico: “Ai da flor que morrera / sem lhe

"’

aspirarem o perfume embriagador!” (BJS p. 92). Em outro poema do mesmo autor, trés figuras
equiparam a morte precoce da amada a morte de uma flor por razdes diversas: “pequenina rosa
/ que um dia abriu em roseiral bravio / e que o vento sul cortou piedosa” (BJJ p. 63), “como
uma flor que fecha, se ¢ noitinha” (BJJ p. 64) e “rosa cortada / mal entre as fragas apontara um
dia” (BJJ p. 70), revelando desenvolvimentos varios da imagem ao longo de um mesmo texto

condizente com a expectativa anunciada pelo titulo do volume, O jardim da morte.

No poema “O conto de Mimi” de Exiladas, o enunciador se refere & moca/menina
(dificilmente se pode precisar-lhe a idade) duas vezes como “minha délia fria” (CAOE p. 104-
105). Na primeira ocorréncia, essa adjetivacdo concorre para conotar a figura o carater
impassivel: desprezando a tudo e a todos, inclusive ao sujeito poético, “unicamente a minha
dalia fria / amava um gato lazarote e preto” (CAOE p. 104), isso apds, na quadra inicial do
poema, se lhe referir como “minha doce flor”, sugerindo, outra vez, que a escolha da flor pouco
importa. Na segunda, porém, a frieza da “dalia” decorre da morte da moga, aludindo a sua
condi¢do cadavérica. A repeticao da flor, no caso, € vetor de uma retomada que multiplica os
sentidos da caracterizacdo de “fria”; a escolha da dalia, contudo, continua arbitraria, apesar de

incomum ao longo do corpus, sugerindo algum grau de preciosismo vocabular.

Junqueiro emprega o cliché ao lado de um intertexto ao comparar as vitimas de D. Juan
a Julietas “que dormem, como tristes violetas, mirradas na aridez da sepultura” (JGM p. 146).
Mesmo Cesario Verde, autor de uma poética reiteradamente singular para seu contexto epocal,
cede a esse cliché: “nos perdemos essa flor precoce, / que cresceu e morreu rapidamente!” (VCC

p. 140); “flor cortada, susceptivel, alta, / que assim secaste prematuramente!” (VCC p. 153).

O vento ¢ o mais das vezes o principal agente para a morte metaforica dessas mulheres-
flor. O vento (CAA p. 123) ou a geada (PTE p. 42) levam a flor, como um vento adverso.
Brandao, contra a tendéncia antinarrativa dos simbolistas, desenvolve um simile nessa dire¢ao:

Pois como o vento, de repente levantado,

Arranca e leva em torvelinhos, doidamente,
A mais candida flor silvestre do montado;
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Certa manha de tons gelados e violeta,
Assim morreu essa princesa redolente (BJL p. 41).

Toda a atmosfera compde o cendrio finebre, pois ndo apenas o vento repentino arrebata
a flor, mas a manha tem “tons gelados e violeta”, de nitida associa¢do ao corpo morto.
Concei¢do também elabora um simile proprio, embora acompanhado de outro, tornando a

mulher, numa mesma estrofe, flor e nuvem:

Como a flor delicada, ou nuvem cor de rosa

Que um temporal desmancha e o vento dissipou,
Assim também ela, fina flor luminosa,

Branca nuvem, no azul se desfez e passou (CAO p. 59).

Em ambeas as figuras, a moca ¢ fragil a ponto de ser levada pela brisa — cumpre recordar

a tisica de Nobre, “leve como a folha” (NAS p. 219). Contudo, essa morte aérea ndo impede
essas flores de, em outros contextos, serem enterradas. Branddo vé as tisicas como “lilases a
enterrar em féretros esguios...” (BJL p. 58), o que pode ser lido também como um acento ao
tragico e ao inconcebivel para o enunciador: mulheres mortas por um agente tao sutil quanto a
tuberculose aticam uma negag¢ao lutuosa expressa por uma metafora que expoe a falta de sentido
da existéncia, como sepultar flores. Em Pascoais,

Menina que encontrei, na terra, a luz do céu.

Relampago que tudo escureceu!

Flor murcha, num instante, em plena primavera!

Flor murcha, a luz dos cirios!
Flor sepultada em rosas, cravos, lirios (PTT p. 240).

Multiplos sdo os sentidos possiveis a esse acimulo floral. Por um lado, sugere alguma
consciéncia do cliché por parte do autor. Ha, nos trés ultimos versos, uma gradual metamorfose:
a moga ¢ flor que surpreendentemente morreu na estacdo em que deveria vigorar; depois, € flor
esvaida a luz de velas, introduzindo um componente humano do rito funerario. Por fim, torna-
se flor sepultada entre outras flores, o que pode apontar tanto seu novo locus (debaixo da terra,
portanto, entre outras flores) quanto o gesto de depor flores no timulo (mobilizado por outros
autores®®) e, dentro do panteismo de Pascoais, pode ainda sugerir a passagem da moga para

outro plano animado da existéncia, composto inclusive das plantas.

68 Supra 1.3.3.
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4.3 VESTIMENTA FEMININA

Outra forma de idealizar com flores o corpo feminino num contexto sexualmente
reprimido pelo Cristianismo ou, contrariamente, de impor-lhe valores abstratos castigos esta no
retrato da vestimenta da mulher. Nem sempre estd no primeiro plano uma mimesis da

indumentaria europeia finissecular.

Quando Henrique de Vasconcelos roga a sua visao onirica “que de flores simbolicas te
adornes” (VHH p. XXV), seu gesto nao ¢ isolado. Acompanha-o, desenvolvendo amplamente
0s preceitos éticos neorromanticos do amor, Brandao: “E tu deslizas eteral [sic.], modesta, /
com agucenas na coroa honesta, / espiritual como a Visao do Dante!” (BJL p. 4). A mulher ndo
precisa ser metaforicamente uma agucena, vesti-la basta para a associagdo com essa flor e sua

implicagdo de pureza.

O vestido das noivas inclui a tradicional flor de laranjeira, como atestam os poetas.
Chamada de “flor dos noivos” (FAL p. 144; NAS p. 139; DJF1 p. 13) ou “flor nupcial” (LGM
p. 115), as mulheres poéticas, ao sonharem seus casamentos, veem-se engrinaldadas de flores
de laranjeira (CDJM p. 48, 60; CESi p. 4; FAL p. 154; FAV p. 33), inclusive com miosoétis
azuis (LGM p. 116). Nao ¢ necessario que a flor esteja ornando a testa apenas, diga-se de
passagem, como acusam alguns exemplos (CDIM p. 48, 60; LGM p. 117). E por essa via que
se pode compreender o sentido dos versos nos quais a Esposa de D. Jodo de Castro, “noivando-
me de amor, / p0s no caminho nu da minha vida parda, / uma vigosa laranjeira toda em flor!”
(CDJM p. 19), ou dos versos do lamento de Madalena face & morte do esposo espiritual, Jesus:
“a laranjeira do meu noivado / que mal floria, / quase morreu!” (CDJJ p. 41). Dentro dessa
mesma nocao de matrimonio espiritual, entende-se o “habito branco, com flores de laranjeira,
/ [das] virgens, espirituais, as [rmas de Jesus” (OAP p. 35), embora o pendor progressivo para
o bindmio branco-pureza se anuncie ai e embase a “touca branca como uma agucena” (GAM
p. 83) vestida pela irma da caridade de Gil, se desenvolvendo discursivamente na pena de Leal:

— O flor da laranjeira, 6 flor da laranjeira!

Meu simbolo ideal de casta virgindade,
Certa noite em ti li minha existéncia inteira.

Branca e cheirosa flor! Com que doce ebriedade,
O momento aguardei da noiva, palpitante,
— Sob os teus mil botdes, corar, com suavidade! (LGM p. 115)
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O canto d’A mulher de luto do qual se retirou essa passagem se intitula “A minha noite
de noivado”, prescindindo de mais comentarios. Vale mencionar de passagem que, na dire¢ao
oposta da metafora, floridas, “as laranjeiras estdo de branco, como as noivas...” (CESi p. 102),
destacando o forte elo mantido pela poesia finissecular entre as flores de laranjeira e o

matrimonio, com todos os seus respectivos valores burgueses oitocentistas.

Pode-se acentuar a dimensdo material da vestimenta feminina, por outro lado, o que
incide em uma valorizagao menos castica desse corpo. Resta no minimo um estranhamento ao
ler os versos em que Fogaca se refere a “um vestido de esplendores, / que € branco e azul e
matizado a flores / de laranjeira” (FAV p. 33), ao supor haver uma diferenga material entre o
branco e as flores de laranjeira; no melhor dos casos, o destaque a flor ¢ uma antecipagdo
metaforica do fato de a mulher desejada pelo enunciador estar noiva, o que se revela ao fim do
poema. O gesto de Fogaca em cortejar uma mulher comprometida implicita a voluptuosidade
de que se reveste a representagdo da roupa feminina na acepgao dos sujeitos masculinos; vide
Feijo, para quem a “paixdo principiou a arder / por causa dum colete de ramagens...” (FAB p.
277), evidenciando a relagao causal, ao seu ver, entre a vestimenta floral — no caso, com flores

bordadas — e o avivar do desejo.

Essa chave pode dar a compreender o interesse dessas vozes poéticas ao se referirem a
flores proximas aos seios das mulheres (LGC p. 24; NAS p. 112, 155), uma das quais Leal
chega mesmo a suplicar a dona (LGF p. 270). A nota sensual na vestimenta pode surgir também
pela referéncia a cor vermelha cujas conotagdes, como ja se observou®, culminam em uma
fisicalidade da carne. E esse um dos sentidos atribuiveis a vivacidade que Pascoais destaca no
vestido da camponesa: “Vede a Maria a arder em vivas cores; / lengo amarelo, saia azul e, no
corpete, / riem vermelhas flores...” (PTS p. 161). Menos eroticamente carregada, como era de
se esperar, ¢ a imagem de Nobre, para quem a mulher “faz-me assim lembrar / no seu vestido
rubro, uma papoila a andar” (NAS p. 229), muito similar a j& discutida passagem em que
Oliveira metaforizava mulheres em flores caminhantes, porém, afeita ao imaginario nobreano
o qual, vale a meng¢ao honrosa, via nas algas farrapos de vestidos de sereias, metafora ensaiada
em sua poesia juvenil (NAP p. 26) e aproveitada na maturidade (NAS p. 78). Sujeitos poéticos
também sugerem ou ordenam que as mulheres vistam rosas (BJS p. 33) e cerejas como brincos

(CDIM p. 60).

 Supra 1.1.7.
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Aponte-se uma situagdo em que a roupa contribui com um sentido que ndo o erdtico ou
o espiritual. Trata-se da boieirinha de Junqueiro, cujo “chapéu ¢é palha que inda ha um més deu
trigo, / a saita ¢ linho inda ha bem pouco em flor!” (JGS p. 30). Neste caso, embora se trate de
uma roupa manufaturada, o poeta faz questdo em evidenciar a proveniéncia. Dois efeitos
principais emergem dessa escolha: o realce a origem humilde da personagem, fortemente atada
ao meio rural, metonimicamente representada na roupa, € a sua juventude, analoga as do trigo

e do linho recém-colhidos.

Em teor negativo, uma musa impassivel em Dantas “veste sempre de verde e tem, por
consequéncia, / o detestdvel ar dum vegetal humano” (DJN p. 90). A passagem sugere,
primeiramente, que a vestimenta em cor verde fosse incomum para o contexto, uma vez que o
autor ¢ claro em colocar uma relag@o de causa e consequéncia entre a cor e o aspecto de “vegetal
humano” da moga. Em segundo lugar, aponta a indiferenga e mesmo falta de intelecto nessa
que, ao seu ver, ¢ “um monstro de indoléncia, / [que] diz coisas por acaso e por engano” (DJN
p- 90). Em terceiro, demonstra com clareza a fitofobia, segundo Nascimento (2021): um

humano parecer um vegetal ¢ “detestavel”.

Feitos esses apontamentos gerais sobre os corpos-flores e vestimentas florais da mulher,

vejamos em detalhe a figuracdo de cada parte do corpo, quando detalhadas pelas vozes poéticas.

4.4 CABELOS

Paula Morao, em artigo dedicado exclusivamente ao tema, destacara o apreco
finissecular pela cabeleira feminina como fonte de sensualidade (Mordo, 2004, p. 202). Sera
talvez por essa razao que o eu-lirico de Augusto Gil, ao falar da “coma ideal da minha santa
mae”, seja tdo enfatico (ou enfadonho) em associd-la na sequéncia duas vezes a cor da pureza,
o branco, por plantas: a coma do cabelo materno ¢ “alva como um lil4s, branca como a cecém”

(GAM p. 9), assim optando por uma cor associada a pureza e, sobretudo nos cabelos, a idade

mais avancada, duas formas oitocentistas de afastar sua figura do espectro da sexualidade.

Gil nao esta isolado ao seguir uma contracorrente de representacao castiga dos cabelos.
Os cabelos brancos da freira idosa sdo “cor da flor-de-laranjeira” (OAP p. 130); os da ama,
também idosa, “cabelos brancos, como branca estriga” (FAB p. 312), uma associagdo menos
gratuita por se valer do formato da estriga (fina e extensa) e ndo apenas da cor. O corte dos

cabelos praticado pela monja recebe também uma metéfora alusiva a vegetagao, resvalando no
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duplo sentido de “cachos” como partes do cabelo enrolado € como conjunto de frutos: “Tive de
cortar todos os meus cabelos, [...] chorei muito, muito, por ndo ter previsto / dos meus cachos
negros a cruel vindima” (FAB p. 309); o mesmo trocadilho aproveita-o Anténio Nobre duas
vezes, para se referir aos cabelos de Purinha — “seu cabelo em cachos, cachos d’uvas” (NAS p.
91) — e da velhinha fantasmagoérica (NAS p. 240). O cabelo desta, ainda, “parece uma vinha de
luar em flor” (NAS p. 240), uso que o autor empregara em um poema da juventude ao versar
sobre o “cabelo loiro / caido para tras, [que] lembra uma vinha de oiro” (NAP p. 92) de Nossa
Senhora. Porém, a medida em que a coloragao das trangas deixa de ser branca e participa das

figuras femininas juvenis, aproxima-se da valorizagao erdtica.

Sem nomear propriamente os cabelos, Concei¢cdo a eles alude quando seu eu-lirico
afirma que quer “saber depressa / em que jardim d’amores / nascem daquelas flores / que ela
traz na cabega” (CAA p. 69) — uma pressa claramente desejante. Em outra circunstancia, as
trancas cumprem fun¢do metonimica:

Que linda!... Ai! Eu ndo sei se a flor curvada
Ao beijo perfumado de uma aurora

Tem mais mimo e frescor do que ela agora
Assim, soltas as trancgas reclinada (CAA p. 85).

Outra forma de manifestar o desejo sexual nos cabelos-vegetais ¢ a op¢ao por frutos
comestiveis como termo metaforico ou comparativo. Mesmo Nobre assim procede: em “se o
vosso corpo ¢ magro como as vides, / os cachos d’uva que o cabelo tem!” (NAD p. 294),
correlacionam-se vide e uvas — a metafora ao fim € motivada pelo clich€ ao inicio — acrescidos
da particula condicional “se”, indicadora da autoconsciéncia do autor sobre transitar em um
lugar-comum discursivo de seu tempo. J& em Eugénio de Castro, os cabelos de Teodora sao
“ruivos como as tangerinas” (CEH p. 37); ambas a cor viva e o fruto suculento concorrem para
a erotizacdo dessa cabeleira, constituindo, alids, a inica meng¢do a tangerina em todo o corpus,
revelando outra vez o preciosismo vocabular que tanto caracteriza a poética do autor das Horas.
Outra imagem deste, agora com léxico mais habitual a poesia finissecular, concilia a tecelagem
(pratica feminina, no século XIX), o céu diurno, os cabelos da tecela e a planta:

Sua estriga, doirada como o dia,
Téo perto esta de seus cabelos belos,

Que a gente fica sem saber o que ela fia,
Se o loiro linho, se os seus cabelos (CESi p. 31).
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Por vezes, encontram-se “trangas d’estrigas” (NAS p. 112), “trangas cor de amora”
(GMSM p. 23; CESi p. 28, 74) ou cor de linho (CESi p. 28), sendo o ultimo caso mais impreciso
(o linho é tanto uma planta quanto o fio que dela se produz)’® e incluido aqui apenas pelo fato
de estar presente no mesmo verso em que consta a referéncia a amora, sugerindo um mesmo
campo semantico vegetal. Em outros autores os cabelos loiros das raparigas sdo comparados a
espigas, inclusive com a rima rapariga-espiga (AMDT p. 37), ou comparados a girassois (CESi
p. 31).

Nos cabelos da alegdrica Mocidade, de Julio Branddo, “murcham as rosas do festim
divino” (BJJ p. 5), hé grinaldas “de luar” e “de ilusdes” nos cabelos de algumas personagens
(BJJ p. 91, 97) e é um “longo bosque loiro” o cabelo da amada de outro poema do mesmo autor
(BJJ p. 8). Em se tratando de uma mulher onirica, manifesta em uma visdo fantéstica, o eu-
lirico se pergunta quem pds no seu cabelo o “diadema celestial com estrelas e flores?”” (BJJ p.
23), porém, em D. Jodo de Castro, a figura feminina idealizada, com matizes de santa, possui

um cabelo especialmente elaborado para a caridade:

O seu cabelo estendido

E um feixe de palha-triga,

Como os que colmam as chogas

Da gentinha que mendiga (CDIM p. 25).

Alberto de Oliveira, de passagem, menciona as “trancas cor de choupo” das tricanas
(OAP p. 105). Henrique de Vasconcelos, na sua “Elegia” (subintitulada “As feias”), d4 voz ao
Desgosto (em maiuscula) que amaldi¢oa as mulheres fora do padrao de beleza. Entre as pragas
do ente alegorico, consta que “nunca no cabelo vermelhem as flores” (VHH p. XXXII),
expressdo ambigua a leitura mais detalhada: estar fora do padrdo de beleza significa ndo ter os
cabelos em cor vermelha? As musas loiras, de “trancas de oiro” ou outras convengdes da
representacdo feminina oitocentista sdo prova em contrario. Serd o vermelho associado ao
desejo e, portanto, de forma tautologica, a afirmagdo do enunciador ¢ de que as mulheres
indesejadas nunca despertardo desejos? Serd que, de forma complementar, elas nunca
merecerdo, para esse eu-lirico, a idealizagdo poetizada? Estas alternativas soam mais
condizentes. Os termos da metéafora se repetirdo pari passu adiante, aplicados aos labios:
“nunca em vossos labios nas¢am rubras rosas” (VHH p. XXXIII). Isso corrobora a leitura

segundo a qual a metafora de Vasconcelos nao prioriza os cabelos ruivos, pois repete-se nos

00 linho, com efeito, é frequente no corpus. No entanto, optei por omitir os casos de indecisdo entre os sentidos,
embora essa polivaléncia recorrente seja em si fonte de interesse.
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labios. Ja na sua “Ecloga”, Cassandra tem cabelos pretos, os quais “os bosques odoravam; / e
p’ra ela por nas suas negras trangas / as belas rosas dos jardins brotavam” (VHH p. XLIV).
Embora adiante no poema identificar-se-a a personagem a mulher mitolégica com seu nome, a
mitificagao de Vasconcelos atua sutilmente no trecho acima, dando-lhe contornos deificos pela
subordina¢do das plantas a sua vontade e/ou ornamentacdo. As flores nascem com o fim

expresso de adorna-la.

Esse interesse no adorno dos cabelos femininos com flores € valorizado por mais de um
autor, como Brandao que constata sobre sua amada: “tens no jardim, pras licidas madeixas, /
goivos abertos, rosas de toucar...” (BJJ p. 98). Em Feijo, “ninguém, dum cravo a mancha
purpurina / com mais donaire na cabecga ostenta” (FAT p. 445), e a amada impassivel tem uma
rosa branca morta nos cabelos (FAI p. 53), o mesmo ocorrendo em Castro (CESC p. 16); vale
mencionar o retrato da vaidade de Fulvia que, segundo Sagramor, colocaria rosas e cravos nos
cabelos no Dia do Juizo, receando que Deus a visse como recém-desperta (CESa p. 33). Ja em
Fogaca, as “formosas” trazem “nos cabelos doirados as violetas” (FAV p. 120) — flor escolhida
também por Duro (DJFI1 p. 25) — e espera-se que a Musa va “envolver nos cabelos / grinaldas e
festdoes” (FAV p. 65). Uma “grinalda pequenina / de lirios em botdo” recobre a cabe¢a de Maria
no Jesus de Nazareth de Eugénio de Castro (CEJ p. XII). Feijéo d4 um passo adiante e compara

os cabelos da mocga a uma grinalda:

Desprende os cabelos

Como lustrosos novelos
Duma sombria grinalda,
Sobre a espadua (FAL p. 91).

Dentro de um uso institucionalmente mais especifico, o uso de flores na cabeca como
adorno cerimonial do casamento aparece em D. Jodo de Castro quando seu enunciador, o
Morgadinho, promete enviar as mocas da aldeia “bonitas rosas para a cabeca” (CDIM p. 9)
quando elas se casarem, similarmente ao rogo de Madalena para que as “rosas do meu horto /
vinde toucar-me, vés, para o noivado!” (CDJJ p. 50). As flores ornando o cabelo, no entanto,
ndo precisam necessariamente ser nupciais, como no caso dos cabelos de Salomé “onde

sangram rubins” (CESO p. 18) — isto €, se se tratar da flor e ndo da pedra preciosa.
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4.5 OLHOS E ROSTO

Ao falar dos olhos da senhora, Branddo os associa abstratamente as flores. Isto é, seus
olhos sao “mais lindos que molhos / de estrelas e flores” e “mais frescos que a rosa” (BJJ p.
85), isso em um poema no qual a mulher sera caracterizada mais tarde como “a rosa / de um
longo deserto...” (BJJ p. 88). O exagero nas comparagdes positivas esta justamente no acimulo
de metaforas: olhos mais lindos que flores e estrelas (enfatize-se a conjun¢do aditiva entre
campos semanticos tao distintos), mais frescos que a rosa — referéncia, porventura, a juventude
da mesma moga a qual, em tom de mesura medieval, o enunciador se refere como senhora? —
e, concluindo a caracterizago, seu ser inteiro ¢ uma rosa, quase que se opondo a caracterizagao
anterior de uma parte desse corpo que superaria, justamente, as rosas. Em outra obra do mesmo
autor, essa forma abstratamente genérica de se referir aos olhos ocorre: sdo “cesta de rosas sobre
linho puro” e “frescos como duas flores” (BJS p. 20-21), mais uma vez repetindo flores por
referéncia simultdnea ao hiponimo flores e ao hiperdnimo rosas, mesmo desconsiderando o
linho, pois, no caso, ¢ mais viavel se tratar do tecido branco em relagdo a pele da mulher. Como

jé se apontou aqui, Brandado € porventura o autor que mais se vale dos clichés florais.

Isso ndo impede de encontrar em sua obra alguns clichés motivados. Observe-se com
aten¢do o caso da morta que tem “no olhar glicinias lacrimosas” (BJJ p. 56). O aspecto
lacrimoso pode ser lido como projetivo: sdo lagrimas do enunciador. Por outro lado, poderiam
ser vistas como um lamento post-mortem fantastico da propria mulher, ao tomar consciéncia do
impedimento de fruir seu amor novamente. De uma forma ou de outra, o lacrimoso se instaura
na atmosfera funebre. Complementando-o, a escolha das glicinias interessa porquanto essa
trepadeira floresce no inverno, estagdo simbolicamente e associada a morte de maneira
ambigua, afinal, as estacdes se sucedem em ciclo, como ja se discutiu’!. Essa ambiguidade
ocorre no poema de Branddo uma vez que o eu-lirico entende que sua amada florescera no céu,

colhida por anjos.

A exceciio de Julio Brandio, sdo poucos os casos em que a metafora floral se referindo
aos olhos prioriza algum carater abstratizante. Em Nobre, “os cravos, o jasmim, o malmequer
e as rosas, / diluidos, num fino e delicado misto, / ddo a cor desse olhar, que lembra o olhar de
Cristo...” (NAP p. 41); o acaimulo de flores pode ser interpretado como proposital, por sugerir
uma mistura cromatica que resulte no marrom (olhos castanhos, portanto), embora o verso final

mude o campo semantico vegetal para a alusdo biblica de pureza. Sinestesicamente, Junqueiro

" Supra 1.3.1.
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se refere a olhos nos quais hd “aromas penetrantes das magnoélias” (JGM p. 201), unindo o
fascinio em torno da troca de olhares com a tipica referéncia ao cheiro que penetra a
racionalidade, desviando-a ao desejo. Interessado também nessa construcdo de um desejo
motivado pelo olhar, Fogaca constata “que os raios do teu olhar / s3o como espinhos de flor”
(FAV p. 109), de que resultam os pares olhos-flor e desejo-espinho. Esse desejo manifestado
pelo olhar sobressai nitidamente nos versos de Feijo, a seguir, que muito lembram as metaforas
sexuais-herbivoras de Cesario Verde discutidas anteriormente’?, contudo, em tom de um

erotismo menos agressivo, apoiado na polissemia de “olhos™:

Teus olhos, quem ha que ao vé-los

Tao doces na tua face,

Nao lhe apeteca comé-los

Como dois olhos de alface? (FAT p. 448)

No mais dos casos, predomina o interesse cromatico sobre as flores eleitas para o cliché.
A brancura do globo ocular sugere olhos “cor de choupo” (OAP p. 105), “niveais, fendidos em
améndoa” (CEO p. 57) — rara meng¢ao explicita a forma do vegetal — ou que tém “a magnolia,
que lembra um antartico mar” (AMDT p. 165), expressao que, por razdes de verossimilhanca,

sugere apenas a magnolia branca.

O preto das pupilas anima comparagdes com uvas (FAI p. 10) ou amoras (LGC p. 18;
MRA p. 68), com breve destaque ao tlltimo caso por realizar um jogo de palavras com a palavra
“moura”. Leal ainda se refere a olhos que sdo “leais tulipas pretas” (LGC p. 45), porventura
aludindo ao romance do célebre Alexandre Dumas, La tulipe noire. Por sua vez, Cesario escolhe

um vegetal pouco poético’>: “teus olhos tio ramudos, / cor de azeitona escura” (VCC p. 50).

A grande predilecdo ¢ pelos olhos azuis. Estes sdo como miosdtis (CAOE p. 95),
glicinias (BJS p. 74) ou flores do linho (FAI p. 9; FAL p. 133), e talvez isso esteja pressuposto
em “olhos cor de violetas” (BJL p. 88) ou em comparagdes entre olhos e flores sem
especificagdo do atributo comum, como nos olhos “de violetas” (CAOE p. 98) ou que tém
“liliais meninas” (FAB p. 273). Em alguns casos, essa sugestdo cromatica se alia a projegdes
sentimentais. Isso permite compreender a “palidazinha de olhos magoados / e olheiras roxas

como violetas” (GAV p. 61) ou os versos de Leal:

[...] Tem na luz do olhar

2 Supra 1.4.1.
3 0O termo “azeitona” ocorre duas vezes em Cesario, uma em Junqueiro — em contexto de descri¢do do espago
rural — e uma na obra parodica de Rimbo.
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Quais violetas quando as fecha o sono,
Nao sei que doce ou languido abandono,
Nao sei que triste que nos faz cismar (LGC p. 253).

E, previsivelmente, alimentam nessa mesma toada pelo menos uma imagem de musa
finissecular morta, a mulher cujos “olhos, em jarras preciosas, / olhardo, como duas violetas”
(LGC p. 228), sugerindo a palidez do corpo morto. Nao foram registrados clichés vegetais para

se referir a olhos verdes, ironicamente.

A caracterizacdo floral do rosto (ou da pele do rosto, se houver razio em assim
especifica-lo) também preza pelo branco absoluto ou pelo réseo vivaz, delimitando uma
auséncia total dessa vertente literaria para a representagdo dos rostos de mulheres campestres,

as “trigueiras”, segundo o vocabulario poético do periodo.

E provavel que Leal aluda ao alvor quando versa sobre as “faces de jasmim das reais
camareiras!” (LGF p. 178), em se comparando com as “faces de palido jasmim” a que se refere
Almeida (AMDT p. 175). A face branca pode ser de “alvissima camélia” (NAP p. 19) ou, com
desenvolvimento maior:

Tens na face aveludada
Uma brancura tamanha,

Que parece copiada
Das violetas da montanha (NAP p. 95).

Embora paire a primeira leitura uma sugestdo de que Nobre esta comparando tanto a cor
quanto a textura do rosto da moga as violetas, sintaticamente, essa possibilidade inexiste. A
oracdo subordinada dos dois versos finais pode se referir apenas ao objeto direto da oragdo
principal (“uma brancura tamanha”); a virgula Unica entre as duas oragdes impede que se refira
ao adjunto adverbial de lugar (“na face aveludada”). Contudo, a sugestdo continua, € a
maleabilidade sintitica ¢ um recurso estético simbolista. A proximidade entre atributos

simultaneamente atribuiveis a pele e a flor, a brancura e o aveludado, permite uma integragao

maior da metafora a caracterizacao.

A Eleita de Oaristos tem no rosto “o ar de um lirio que se fana, / melancolicamente, a
beira duma jarra” (CEO p. 57), uma comparagdo em que o aspecto cromatico estd em segundo
plano (o lirio também sugere cores claras, se se referir as variedades brancas). Essa comparagao
desenvolve, por outro lado, um aspecto potencialmente sugerido por boa parcela das

comparagodes corpo feminino-lirio: pendente, emurchecendo, “melancolicamente”, a forma
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esguia da flor acentua um imaginario de mulher branca, magra, fragil e emocionalmente

afetada, curvada em funcao das duas ultimas causas.

Sintomatica ¢ a indecisdo de Fogaga: “Nao sei, Minha Senhora, se o seu rosto [...] €
como a espuma, o Sol, ou como as flores” (FAV p. 114). Trés objetos diferentes podem
preencher a comparagdo, sendo justamente essa abertura o fator que motiva a davida do
enunciador. A cor em comum entre os trés ¢ o branco, € essa op¢do por uma cor vaga e
abstratizante (dentro do contexto europeu) coaduna com o tom tardo-medieval/renascentista de

“Minha Senhora”.

As demais metaforas relativas a cor do rosto acentuam tons avermelhados, como as
“rosas vivas sobre a quente alvura” (AMDT p. 213), que dispensam rosas brancas. Nas Bailatas,
Feijo se refere a faces de papoula (FAB p. 275), cor de tomate (FAB p. 276) e a viola,
instrumento das serenatas amorosas, que ruboriza as faces das mogas: “Quando a lua nasce,
quando a viola arpeja, / todo o rosto branco fica de cereja” (FAB p. 284). Nesses versos
perfeitamente cadenciados, proprios para a referéncia musical que lhes ¢ interna, avulta a
dimensdo do desejo ligada as faces avermelhadas confirmada pelos demais usos do cliché,
inclusive em outra obra do mesmo autor:
Teu rosto é como
Um réseo pomo,

Que eu so desejo
Morder num beijo (FAL p. 97).

A comparagdo do rosto com um fruto ocorre também em Gaio, que destaca a textura e
a juventude ou, em suas palavras, o “penujar da fruta mal madura, / na arvore apanhada”
(GMSC p. 98). A nocdo de um desejo despertado por um agente externo se explicita em outra
passagem dos Oaristos, uma vez que o rosto da Flor ¢ “um moreno botiao de rosa-cha, — seu
rosto, / gracil botdo que exala uma esséncia secreta, / botdo onde poisou noturna borboleta”
(CEO p. 33). O fechamento do botdo alude a impassibilidade da mulher, enquanto seu oculto

desejo se manifesta na invisivel esséncia originada pelo oculto toque da borboleta.

Sejam mencionadas ainda as metaforas que acentuam a juventude através do “frescor”,
ja discutido neste item, e que incluem tanto a pétala, em Junqueiro (JGM p. 77), quanto a alface,
na opg¢ao de Pascoais: “Eu acredito nessa tua face... / Do teu rosto na hiimida frescura, / como
as tenrinhas folhas duma alface...” (PTB, p. 75). Essa escolha incomum de vegetal se explica

pelo fato da obra em questao ser considerada pelo autor uma écloga, com a diferenca, porém,
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de que seu campo semantico pastoril integra o pastoril conforme a tradigao literaria europeia a
um pastoril materialmente préximo do portugués. Assim, Pascoais opta por um vegetal pouco

poético como a alface.

4.6 Boca

Das partes do corpo feminino com alusdes vegetais eroticamente carregadas, a boca ¢

um polo a se destacar. Abundam clichés nesse campo.

Um autor de presenga timida no trabalho até esse momento, Henrique de Vasconcelos,
demonstra um particular interesse pela equivaléncia metaforica entre flores e boca feminina,
pois ocorre em mais de um poema d’A4 harpa de vanadio. Arrolam-se a seguir alguns exemplos:
“Cheio de mel o seu grave sorriso, / cheia de rosas a sua boca que ninguém beijou” (VHH, p.
X); “era o beijo em seus labios uma flor / jamais colhida e sem jamais secar, / que faria um
rubim talvez supor” (VHH, p. XLIV); “beijei, Rainha, com labios castos, / 1abios floridos como
jasmins” (VHH, p. LXIII); “de Glaucia a boca em peonias brandas / abriu-se e a brisa trouxe-
me os aromas” (VHH, p. LIX). A metafora ¢ reiteradamente expressa em:

Vem comer rosas na minha boca
O Cavalleiro de belos olhos,

A pele ¢ alva como uma touca,
Tenho na boca rosas aos molhos.

Yem comer rosas na minha boca
O Cavalleiro de belos olhos (VHH, p. XVI).

Nem s¢6 flores permeiam esse campo de seu discurso poético, todavia, pois a boca de
Glaucia ¢ também “mais fresca que um pomar” (VHH, p. XXXVI). Em Amor perfeito,
subentende-se o elo metaforico boca-flor no poema de abertura, “Tua boca”, nos versos
“quando te beijo, a boca fica presa / nesse jardim de beijos e d’aroma” (VHA, p. 7), e “talvez
em tua boca eu possa comer rosas” (VHA, p. 10). O que se depreende desses usos € que o autor
prioriza a rosa para essa figura, embora ainda possa generalizd-la mediante o uso da expressao

flor, mais ampla.

O alcance do lugar-comum glosado por Vasconcelos ¢ tanto que Jodo Lucio chega a
ponto de teorizar a seu respeito, brevemente, ao afirmar que o perfume agradavel das bocas
pode ter origem no fato de que a matéria que compde as mesmas bocas foi, um dia, flor (LJD

p. 78), um metamorfismo moderno acerca da realidade concreta. Contudo, essa meditacao
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metafisica ¢ particularidade de Lucio; os demais representantes do corpus se detém na metafora

associando a boca a flores ou, acentuando o pendor erdtico, a frutas.

E previsivel, a essa altura do presente trabalho, que Jilio Branddo ofereca copiosa
abundancia de exemplos para um cliché floral. Da boca que floriu (BJJ p. 8) aos labios sobre
os quais ha uma “flor celestial” (BJL p. 50), passando pela enumeragao:

Tua boca, — esse panal divino
De mel, de riso claro, de graca e de nardo —

Um beijo amor-de-irma, um beijo camélia albente,
O lis que vai morrer num paul outonal (BJL p. 18).

O autor aponta uma facil inser¢do da metafora em qualquer contexto, de que resulta uma
qualificacdo positiva vaga exposta sobretudo no aposto ao “riso — festdo de cravos e alegria!”
(BJL p. 77). Metaforizar a boca em um lis que “vai morrer num paul outonal” ndo permite que
se afaste a atmosfera de satisfacdo esperada em uma boca que, antes, era “mel”, “riso claro”,
“graca”, “beijo amor-de-irma”. Brandao ndo modula o cliché para uma dire¢cdo que lhe seria
estranha, afinal, a idealizacdo finissecular da morte corrobora com a preservagao semantica do

lugar-comum no exemplo citado ha pouco.

Para torna-lo negativo, esse cliché demanda um contexto enfatico. Uma dessas raras
ocorréncias € praticada por Leal, ndo por acaso em Fim de um mundo. Na “Carta a um monstro
lindo”, encontram-se espraiadas ao longo de trés estrofes versos como “os teus labios sensuais,
vermelhos como cactos, / ocultam a trai¢do, quais pomos putrefactos”, e “se sotris, teu sorrir
lembra o olor venenoso / da tropical flora”; dai que a metafora segundo a qual os ladbios da
mulher sio cravos (LGF p. 14) ganhe conota¢do negativa. E necessaria uma elaboragdo
discursiva ampla para torna-lo negativo, dificuldade que atesta Feij6 ao afirmar que “o teu
sorriso tem venenos corrosivos, / e contudo rescende a flor de laranjeira!” (FAI p. 18). A

particula opositiva demonstra o vetor tendencialmente positivo desse cliché. Discutir-se-a4 mais

a dimensao negativa dessa associagdo metaforica adiante.

Para Bastos, “vé-se a boca e entdo / olha a gente, e o que parece? / Que ¢ uma flor.
[lusdo!” (BFV p. 111). Esse bem-humorado galanteio se valendo de uma visualidade ¢ uma
excecao compreensivel a medida em que o poema do qual ¢ oriundo versa especificamente
sobre a boca; ndo se trata, como na maioria dos casos, de uma representacdo ocasional de parte
do corpo da mulher. Outra exce¢do a se considerar nesse sentido estd em Alberto Osoério de

Castro, o qual, no mesmo poema, retrata da mulher a “floragao divina do seu riso”, o “sorriso
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em flor” e “sua boca pequenina em til / [que] tinha uma graga purpura, nervosa, / como o florir
do hibisco” (CAOE p. 64). Em parcela consideravel das ocorréncias, a boca da mulher
simplesmente ¢ crisantemo em flor (DJF1 p. 24), mais fresca que as rosas (DJFI p. 19), pétala
de rosa (LJF p. 24), um rosal em si (CAOE p. 61), como o florescer de um cacto (CAOE p.57)
(num poema que ja associava o perfume da mulher a cravos), vicosa como as flores (JGM p.
229) ou sandalo rubro (CAOE p. 69). Num mesmo poema de Almeida, ¢ magnolia, flor de
cacto, lirio e cravo (AMDT p. 32)

A énfase no vermelho reflete nas referéncias aos labios de/como cravos (GMSC p. 97;
LGC p. 45, 107; FAL p. 142). A medida em que novos adjuntos se somam ao cliché, sua
tendéncia ao acumulo de referentes dispersos também se avoluma. Assim, num mesmo poema
de Castro, a construcdo inicial “da tua boca as tdo vigosas flores” atinge “se falas, tens na boca
um lirio ideal, d’estrelas, / que vence, em cheiro e cor, as lacteas laranjeiras” (CESi p. 107-108).
Ideal e de estrelas tornam a passagem sobrecarregada, embora o autor dé grande
desenvolvimento a proporcao superior dos labios-lirios as laranjeiras. Sinestésica, a fala da
moga ultrapassa, “em cheiro e cor”, uma das flores favoritas do lugar-comum da pureza da

noiva — sendo identificada, contudo, a outra flor favorita desse mesmo lugar-comum.
Outra constru¢do acreciva do poeta de Horas ¢ enunciada por uma voz angélica:

Vem ouvir os castos dictames

D’esta minha boca solteira,

Cactus rubro, que tem por estames
Botoes de flor de laranjeira (CEH p. 40).

A boca em si preserva a coloragdo de “cactus rubro”, porém, um cacto que desenvolve
flores de laranjeira, que sdo geralmente brancas. Ora, os “castos dictames” afastam de si
qualquer intengdo erdtica: a boca € um cacto, portanto, pune aquele que dela se aproximar,
enquanto ¢ simbolicamente coroado pelas flores do matrimonio. Coadunam completamente
com o teor de oragdo contrita do protagonista do poema, ao qual a voz mistica se dirige. Na
mesma obra, as Servas, cantando, riem “com bocas que eram harpas e pednias [...] as horas
vesperais, em musicais teorias” (CEH p. 67), acentuando o tom geral de uma obra cujo titulo

denuncia a proximidade a mistica crista.

O procedimento torna-se um pouco mais genérico na “boca de flor” (CESa p. 74) ou
nos “labios de violetas e ambrosia...” (CEDC p. 66), embora a mengao ao alimento que preserva

a juventude do pantedo classico englobe temas muito caros ao autor. Diferente € o caso de
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Gomes Leal quando este afirma: “¢ tua boca um botao, / e o teu riso a lua nova” (LGC p. 169).
O actimulo ndo ¢ motivado por elementos contextuais. Trata-se de um uso inconsequente que
mistura referéncias botanicas e astronomicas — quando muito, argumentar-se-ia ao seu favor
acusando a diferenga entre a “boca” (hiponimia para os labios) e o “riso” (hiponimia para os

dentes). Contudo, ¢ evidente o uso enquanto um cliché capaz de preencher versos.

Ter-se-a notado a presenga de uma parte (os labios) para se referir ao todo (a boca), uma
forma metonimica ora também se valendo dos sorrisos ou dos beijos, esse gestos que
“desfolham rosas sobre a boca” (CESa p. 124). Se Bastos separa essa contiguidade ao afirmar
que “a boca sem sorriso € uma planta sem flor” (BFV p. 110), enfatizando na contrapartida o
revestimento positivo dado as flores nessa Otica literaria, Feijo a acentua: “tua boca divina onde
florescem beijos” (FAI p. 22), “a melindrosa flor do teu sorriso / ha de ostentar as pétalas
vermelhas...” (FAL p. 30), “penso que andam no ar beijos da tua boca, / como rosas d’abril que
a virag¢do desfolha / e deixa sobre mim cair folha por folha...” (FAI p. 28). O autor de So/ de

inverno glosa o lugar-comum valorizando aliteracdes e assonancias,
Ditoso aquele que um dia colha,
Como uma graga que vem dos céus,
A flor do beijo que se desfolha

Folha por folha
Dos labios teus... (FAT p. 431)

Ou acumulando referentes:

[Teu sorriso] ndo ha na terra,
Com tal frescura,

Rosa mais pura,

Quando a manha

Lhe empresta afagos...
E como os bagos
Duma roma! (FAL p. 99)

Neste exemplo, Feijo se direciona para outro acento do cliché: a valorizagao erdtica,
plasmada sobremaneira em frutos, passiveis de degluticdo simbolica pelos enunciadores
homens. Isso ndo impede associagdes erdticas com flores, como ¢ evidente na passagem da
mitologica Pasiphae de Gaio: “crendo flores chupar, o branco toiro / a boca e os duros seios me
chupava” (GMST p. 18). O erotismo nos clichés ligando a boca a frutos conduz a valoriza¢ao
dos fluidos trocados com o beijo, os quais, em eufemismo literario, tornam-se néctar (AMDT

p- 32). Assim, os sujeitos liricos desejam “beber dos labios seus o néctar sensual” (GMSP p.
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48) ou “nectarizar” a boca da mulher-espectro (BJL p. 6), sustentando ainda os bindmios
patriarcais atividade-masculino e passividade-feminino. Afinal, as frutas sdo passiveis de

degluti¢ao pelos enunciadores homens.

Isso se torna nitido na fala da mulher que oferece seu corpo ao amante, em Silva: “gostas
mais de fruta? / Aqui tens meus labios, aqui tens cerejas” (CESi p. 32) — cerejas sdo
mencionadas também em outras obras, com (FAL p. 145; LGF p. 214) ou sem (AMDT p. 28;
BJL p. 59; CEDC p. 69; CESa p. 30; VCC p. 119) a especificacao “cor de [cereja]”. Fogaca
agrega lubricidade ao seu satirico frade da mesma forma:

Ao sentir, cioso e bruto,
Duma crianca o beijo inconsciente,

Mordia os labios gloriosamente,
Como um gaiato que apetece um fruto (FAV p. 67).

Paira também uma sugestao ambigua dos versos seguintes de Feijo: o arbusto tratar-se-

ia da furtividade do namoro, praticado as escondidas, ou de uma muito ousada alusdo sexual?

Os beijos namorados

Sao como certos frutos do Equador:
— Devem ser nos arbustos apanhados
Para terem sabor... (FAI p. 43)

A proeminéncia da figura publica de Feijo leva a sustentar a primeira leitura, mas a
segunda permanece possivel. Observe-se por ultimo o verbo utilizado por Alberto Osério de
Castro: “os teus labios de lacre / eram um fruto a arder em mosto” (CAOE p. 93). Ardéncia,
sensagdo tdo cara a lirica portuguesa desde o Renascimento. Portanto, a alusdo a frutas
especificamente nessa parte do corpo feminino — corpo esse, como vimos’#, predominantemente
associado as flores — carrega um teor erdtico ainda que suavizado. Pode-se inferi-lo nas
mengdes vagas a outras frutas. A parte a favorita segundo sua quantidade no corpus, a roma
(CEDC p. 52; FAI p. 15; FAL p. 99; GAM p. 90; GMSC p. 46, 73; JGM p. 173; LGC p. 19;
NAD p. 340; NAS p. 91), incluem-se no cliché também os morangos (CAOE p. 66; NAS p.
104) e frutas andnimas (GMSC p. 58; GMST p. 24), além de ocasionais medronhos (CEI p.

27), uma amora (FAI p. 63) em contexto rural e um “pimentdo” (BFV p. 64)7.

" Supra 1.4.1.

75> Em 1871, o dicionario de Fr. Domingos Vieira (1871, v. 4, p. 804) atesta o vocabulo “Pimentdo” como se
referindo a uma “espécie de pimenta grande, vermelha”. “Pimento” reporta entdo a “pimenta”, sem esclarecer se
valeria para pimentdes amarelos ou verdes. Hoje, utiliza-se em Portugal o termo “pimento” para denominar aquilo
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4.7 BRACOS, MAOS E DEDOS

Os bragos da amada, em Feijo, sdo “grinaldas e festdes, doricamente” (FAB p. 276),
aliando as metaforas um ideario classico de beleza. Ja os de Glaucia, musa de Henrique de
Vasconcelos, enunciam a propria caracterizagao:

Nos nunca apertamos
Sendo o seu corpo.

Somos altivos como os altos ramos,
Jamais abaixados a abragar um corpo (VHH, p. XXVII).

Por extensdo, Glaucia inteira seria uma arvore. Essa autodescrigao dos bragos prioriza
a altura metaférica de Glaucia — os ramos sdo elevados, ndo se abaixam para o contato com
inferiores. Nobre, ao seu turno, metaforiza os ramos da arvore sem folhas como os bracos de
uma freira rezando (NAP p. 137), associa¢do que depende da dire¢do ascensional em que se

desenvolvem os galhos corresponder a dire¢do a qual os bragos apontam na oragao.

Um par de maos “maos implorantes, cor de barro cozido, / [que] parecem flores pisadas”
(CESi p. 102) ressalta na comparag¢ao floral uma projecdo da situacdo social da pedinte a beira-
estrada, ou seja, as maos sdo metonimia para a moca como um todo. A preferéncia pelo
hiponimo, nesse caso, sugere uma auséncia de flores poéticas proprias para a representacao
idealizada da pele ndo-branca — trata-se de um poema sem forma fixa e heterométrico, além de
oriundo de um autor lexicalmente rico. O adjetivo Optico das “Bentas maos [...] didfanas,
mimosas, como aprilinas flores” (CEH p. 38), por significar a translucidez, pode tanto implicar
em maos muito magras quanto maos brancas como a luz (estamos, portanto, no plano conhecido
da representacdo feminina europeia oitocentista); a comparacao com as flores num més de

profunda vitalidade’® remonta a esperanca acalentada pelo gesto religioso praticado pelas maos.

No mais, o cliché ¢ empregado na acepcao cromatica, com uma preferéncia indubitavel
pelos lirios/agucenas, acentuando, outra vez, a cor branca, de teor variavelmente morbido.
Exemplificam-no as maos-agucenas luarentas de Feijo (FAI p. 25, 82) ou as “maos magrinhas,
desmaiadas, / como lirios convalescentes” (CESi p. 13). Ainda no ultimo poema (intitulado

“Maos”), um acimulo descritivo digno de destaque encontra-se em “o0 vosso gesto ¢ como um

que no Brasil se denomina “pimentdo”. Com isso, saliento que o termo empregado por Bastos ndo configura um
1éxico dialetal brasileiro, apesar de o autor sé-lo.
76 Supra 1.3.1.
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baloucar de palma, / palidas maos que sois como lirios doentes” (CESi p. 13); a brandura do
movimento das folhas da palmeira ao vento, arvore exdtica em relagdo a Portugal, Castro
equipara o gosto finissecular por donzelas adoentadas, refor¢ando novamente sua posicao axial
de um ponto de vista estilistico-historico e a tendéncia na primeira metade de sua carreira

artistica a um cosmopolitismo literario.

Leia-se também a exclamagdo de Sagramor em vista das maos de Cecilia — “Que delicia
de maos! Que maviosos gelos! / Parecem duas flor’s que caissem da lua!” (CESa p. 18)”, as
quais, mesmo nao nomeando as flores, se referem ao branco, como os “gelos” e a lua supdem.
Da mesma forma, sem afirmar a cor, esta implicito o branco quando Leal fala em maos de lis
(LGF p. 229). As maos “assetinadas como as folhas das begdnias” (VHF p. 35) ndo especificam
cor, configurando o caso mais duvidoso, porquanto se tratam de uma figura feminina negativa,

abrindo possibilidade de se referir a cores menos casti¢cas como o vermelho, por exemplo.
Vale mencionar Salomé:

No entanto Salomé, divinamente bela,

Pelas grades estende as maos prateadas,

Que os ledes cheiram, em languidos delirios,
Julgando que sdo lirios... (CESO p. 17)

Os lirios servem a multiplas fun¢des no excerto: refor¢am a cor das maos “prateadas”;
alimentam a ambientacdo entorpecida ndo apenas dos ledes mas da propria Salomé, que
languidamente passeia pelas opulentas demonstracdes de riqueza em estrofes repletas de
reticéncias; sugerem, ainda, uma ironica inocéncia a figura que, em breve, ordenara a
decapitacdo de um santo. Tal comparagdo alucinatéria das maos aos lirios serd reforcada,
adiante, no fato da princesa carregar em cada mao uma agucena (CESO p. 25), dado observado
por Paula Mordo (2001) em outras representagdes de manifestagdes artisticas finisseculares
diversas na Europa acerca da mesma personagem biblica. Também Branddo concede a sua
figura espectral alabastrina que reduplique a cor branca do corpo pela ostentagdo de uma

acucena na mao (BJJ p. 36).

O elo mulher-natureza atinge as dimensdes do mitico, porém, quando o eu-lirico de um
poema afirma que beijara as maos da sua “flor rara e bela como uma orquidea” e “nelas nascerao
as peodnias” (VHH, p. LI-LII); nesse momento, ndo se trata de uma mulher carregando flores,
ou de uma comparagao com a respectiva particula comparativa, mas de flores que nascem das

maos femininas. Dentro das regras do poema, brotam pednias das maos.
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Mesmo os dedos individualmente sdo passiveis dessa idealizacdo floral. Henrique de
Vasconcelos iguala os dedos aos jasmins em “Os vossos dedos, magros jasmins” (VHH, p.
LXIII), verso imediatamente seguinte a outro em que comparara os labios da mulher também
ao jasmim. Isso denuncia a relativa desimportancia das espécies florais para a criagdo poética
—uma mesma flor pode ser empregada em duas partes distintas do corpo da mulher. Enxerga-
se a pertinéncia do conceito de fitofobia, de Nascimento (2021), ao lado do recurso ao cliché.
Observe-se ainda a redundancia em “floridos como jasmins”. Ora, se o jasmim ¢ entendido
como a flor do jasmimeiro, dizer “florido como jasmins” possui o mesmo sentido de “florido
como flores”; se o jasmim ¢ o jasmineiro independente da etapa do ciclo vital (com ou sem
flores), a expressdo s6 faz sentido em assumindo a florescéncia, portanto, também implica em
“florido como flores”. Pode-se interpretar essa redundancia, entdo, como uma evidéncia do
quanto o tema floral ¢ um topico poético oitocentista: ele se permite a repeticdo inconsequente,
alimentada por tracos estilisticos de Vasconcelos, segundo Pereira (1975, p. 439), os
“duvidosos [...] efeitos tentados pela repeti¢do, no mesmo verso, de uma palavra ou [...] de uma

raiz vocabular”.

Um uso comparativo voltado, por sua vez, para fins de repeti¢ao sonora (e ndo lexical)
se encontra na quadra de Feijo:
[Teus cinco dedos] sao como finos, filiformes fusos,
Rubros como cinabricos medronhos,

E finam-se a fiar fios confusos
Na verde macaroca dos meus sonhos! (FAB p. 273)

As repetidas fricativas, o rotico tepe e as vogais [i] compdem, com efeito, uma “verde
magcaroca”, de que os medronhos apenas participam enquanto refor¢o cromatico, num verso
redundante que inclui dois outros adjetivos relacionados a mesma cor vermelha do fruto. Claro

esta, a redundancia se ratifica pelo interesse sonoro evidente nessa quadra das Bailatas.

A mulher Civatri, no poema exotista de Leal, possui “dedos de lirio” (LGF p. 381), o
que parece sobretudo acentuar um aspecto puro (e pouco exotico) na caracterizagdo da moca; o
mesmo autor se referiria a “dedos cor de lirios” em outra obra (LGM p. 182), e também Castro

metaforiza os dedos de Cecilia pela mesma flor (CESa p. 16).

O grau de detalhe exigido pela aten¢do aos dedos explica a razdo de boa parte dos
exemplos serem provenientes de um autor tdo detalhista nas descrigdes quanto Eugénio de

Castro (e, segundamente, Henrique de Vasconcelos, a quem se pode considerar seu discipulo).
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Mesmo as unhas sdo comparadas a améndoas na ponta de dedos que sdo digitalis (CEH p. 37),
e aqui pende-se para o acimulo, mas, em outra passagem, ao se observar a bordadeira, constata
o eu-lirico que “os seus dedos de flores / revelam claramente um mister delicado” (CESQ p.
57). Os dedos sao delicados como as flores (lembre-se dos pares paradigmaticos flor-fragil
arvore-rigida) e, de certa maneira, também o olhar do enunciador o ¢ delicado, por prestar
aten¢do num detalhe tdo pequeno quanto os dedos, ou as flores, ou @ mulher em si. Por ora,
note-se ainda a ousada metafora em “os teus dedos sao espargos [aspargos]” (CESi p. 4), uma
escolha vegetal feita unicamente por Castro, nessa passagem, em todo o corpus, revelando o

gosto por vocabulario inovador e contrastando com a rima seguinte em “amargos”.

4.8 OUTRAS PARTES DO CORPO FEMININO

De passagem, emergem no corpus representacdes florais do pescoco da mulher, seja
pela “oléncia de begonia” (FAB p. 273) ou pelo contrassenso “do lirio a rigida firmeza” (LGC
p. 118) no qual, considerando o contexto do poema, ndo identifico uma ironia. Em duas
ocorréncias, especifica-se a parte da planta a que se refere, estabelecendo uma correspondéncia
estrutural em maior detalhe entre o corpo da mulher e o da planta, seja com o caule (VCC p.
141), seja com um “calix” em rima com “digitalis” (CEH p. 37). Em Castro, colhe-se também

um exemplo de “ombros de lirio” (CESi p. 114).

Um “peito sempre em flor” (CEO p. 44) ¢ uma forma simples de empregar o adjunto
“em flor” para conferir-lhe juventude eterna. Contudo, o indisfarcado interesse de varios
sujeitos liricos novistas pelos seios femininos conduz a representacdes mais significativas no

vocabulario floral.

Novamente, um procedimento comum ¢ a mencao a flores brancas. Compara-se as
flores brancas em “seio mais branco do que o nenufar” (FAV p. 102), ou em “branco como as

rosas” (CDJJ p. 52), ou no exemplo de Vasconcelos:

Eu fui abengoar o vosso peito,

E ele ficou como a gardénia,

Branca e perfumada gardénia,

E largo quanto d’antes era estreito (VHH, p. XXIX).

Outra vez, contudo, o lirio tem presenca ostensiva. Quando Pascoais descreve a moga
“tendo a lua no peito, um branco lirio aberto” (PTT p. 262) a cor branca implica tanto a cor da

pele da mulher quanto a luz do luar, e alimenta a pressuposi¢do de que as referéncias as flores,
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nesse campo, dirijam-se apenas as variantes brancas. E o que se confirma em Castro, nos “seios

de luar” que também sdo chamados “seios liriais” (CESO p. 104-105).

Assim, as cortesas tém “peito de cecém” (GAM p. 89) ou o peito ¢ “jardim de lirios”
(CEDC p. 52). Registrem-se também comparagdes ao jasmim (LGF p. 366), com destaque a
construcao acumulativa de Castro: “moca, mal comegou seu peito a arredondar-se / como onda
de jasmins e delicadas rosas” (CESQ p. 58). Flores servem igualmente como termo de
comparagdo ao perfume dos seios, incluindo, além do jasmim (FAT p. 441), o rosmaninho

(GMSC p. 55; GMSM p. 23, 25).

O cliché ganha contornos progressivamente mais erdticos quando mobiliza frutas.
Mesmo Nobre, autor de uma poética apagada sexualmente, exemplifica essa Otica na seguinte
quadra de seu “Perfil de Miss”:

Morangos e cerejas de veludo
Nos seios poe — cestinhas virginais...

Quisera devora-los: seio e tudo,
Com os meus dentes solidos, iguais! (NAP p. 54)

A rigor, os seios sdo comparados apenas as “cestinhas virginais”, encerradas por
reticéncias duplamente significativas face ao gesto pouco virginal que lhes sucede, mas as
referéncias a frutos pequenos e avermelhados ndo passam despercebidas. Sdo especificagdes
aos bicos dos seios. Deglutir tais frutos ¢ uma forma de consumo sexual agressivo, como ja
observado’’. Esse imagindrio erdtico agressivo propugnado por autores e enunciadores
masculinos pode ser encarado como um pano de fundo sob todas as demais manifestagcdes desse
cliché, mesmo em construc¢des simples como “do seio os redondos frutos” (CEI p. 71). Os seios
que sdo “péssegos verdes mas ndao amargos” (CESi p. 4) ou “saboroso meldo partido ao meio”
(FAB p. 273) e o jardineiro que morde frutos correspondendo ao amante em ato sexual com a
amada (CESi p. 82) expdem a frui¢do dessa parte do corpo da mulher por um sentido acessivel
apenas através da boca, um cunho de entrega passiva epitomizado nos versos da enunciadora
feminina: “a framboesa que cada um [dos meus seios] tem no meio... / Que sobremesa para um

Deus, o meu divino seio!” (CESi p. 113). Destaque-se ainda a opgao de Bastos pelos limdes:

Doce lhe arfava o seio como [com?] a aragem

E moviam-lhe as pomas, de vagar,

Como limdes maduros, ao luar,

Entre os verdes da mirmura ramagem (BFV p. 17).

7 Supra 1.4.1.
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Trata-se de uma escolha com antecedente notavel: a descricao dos limdes da Ilha dos
Amores n’Os Lusiadas, “os fermosos limdes, ali cheirando, / estdo virgineas tetas imitando”
(Camdes, 2010, p. 357, IX.56), diferindo axialmente pelo fato de Bastos colocar em primeiro

plano a representacdo dos seios e Camoes, a dos frutos.

As pernas visiveis sobre a meia negra sdo “dois lirios cor de neve em dois vasos de 6nix”
(FAB p. 296), reunindo novamente flores e pedraria rara. Feijo também idealiza “pés formosos
e tenros como azaleias” os quais “lembravam duas flores de magndlia” (FAB p. 284), mais uma

sobreposi¢ao convencional de clichés.

4.9 PUREZA

As figuras observadas nesta se¢cdo apresentam uma tensao principal entre dois polos. A
um lado, a valorizagao erdtica do corpo calcada em metaforas digestivas e eufemismos; a outro,
uma valoriza¢ao discursivamente explicita da pureza ¢ de nogdes correlatas. Esse trindmio
mulher-flores-pureza oferece consideravel leva de exemplos de “um imaginério que ndo sabe
bem o que fazer com as encarnacdes do feminino positivo”, como avaliava Morao (2011, p.
241) quanto aos meados da década de 1870. Uma das respostas (padronizadas) a essa
dificuldade ¢ a inser¢do de clichés associando a pureza (ou a inocéncia ou a virgindade ou

qualquer outro correlato segundo a burguesia europeia oitocentista) as flores e as mulheres.

Desde a Idade Média, o lirio simboliza a pureza e a castidade; a rosa, o aspecto passional
da experiéncia religiosa (Seaton, 1989, p. 686). Essa distingdo ndo se afigura aplicavel ao
contexto portugués finissecular, talvez por outra associagdo destacada pela autora, o elo
iconografico entre o culto mariano e as rosas (Seaton, 1989, p. 686-687). A transitividade entre
ambas essas flores € observada na moca de Pascoais, que é:

A Perfeigdo, o Lirio, a Virgindade;
A mistica Donzela fabulosa;

Quimérica Rosa,
Flor sobrenatural da minha soledade (PTT p. 244).

Destaque-se a presenga de maiusculas alegorizantes, revelando o qudo explicitas sdo

essas associagdes entre seus praticantes. [gualmente claros sdo D. Jodo de Castro e Leal, mesmo
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ndo se referindo a mulheres: “Nao sai um lirio dum monturo? / Nao sai o virgem do ndo-

virgem?” (CDJJ p. 20); “— Quem fez a pomba, cor / do lirio virginal?” (LGC p. 200).

A interlocutora do poema “Virgindade”, de Dantas, além de tem flores no peito,
especificados adiante como “lirios d’oiro” (DJN p. 61-62). Outro pequeno excerto indicador do
quao convencional € esse cliché se mostra em Cesario: “Dizem que tu és pura como um lirio”
(VCC p. 61). Atribuindo-o a um discurso socialmente partilhado — a uma inteligéncia anonima,

diria Gourmont (1899, p. 283) — o poeta revela o seu aspecto coletivo, ndo-original.

Convida-se a amada para viverem “sos / como os candidos lirios virginais” (JGM p.
114), explicitando a cor branca, outro signo da pureza no contexto em causa. Assim, a moga,
duplamente branca/casta, ¢ a “branca agucena da aldeia, / e tinha a alma da cor dos novelos”
(BJL p. 45) ou a “alma ingénua do lirio” (FAV p. 52). A noiva se move “eteral, modesta, / com
acucenas na coroa honesta, / espiritual como a Visdo do Dante!” (BJL p. 4), em uma castidade

infantil assegurada pela referéncia intertextual a musa protetora da Comédia.

O mesmo Brandao comparara outra noiva as rosas, contudo, assegurando a equivaléncia
simbolica entre rosa e lirio: “tu foste no mundo entre as noivas ¢ as rosas / a mais espiritual, a
melhor e a mais bela!” (BJJ p. 44). Noivas, rosas, o espiritual e o belo sdo todos um mesmo
agregado semantico. Além de pureza (BJS p. 43; NAP p. 11), a rosa confere aos seus
destinatarios poéticos a “graca inocente” (BJS p. 28) e o “bem” (CAA p. 170), sem esquecer o
diferenciador de classe transparente nos versos de Cesario, nos quais a proprietaria da terra,
apenas, pode receber o comparativo floral, ndo as tricanas:

Unicamente, a minha doce irma,
Como uma ténue e imaculada rosa,

Dava a nota galante e melindrosa
Na trabalhadeira rustica, aldeda (VCC p. 140).

Além disso, a adjetivacdo (galante, melindrosa) ndo deixa duvida dos varios sentidos
atribuidos a rosa. Essa posi¢do pode ser ocupada ainda por outras flores brancas, como o jasmim
(NAP p. 10), a camélia (LJF p. 23, 28; OAP p. 35) ou o nentfar (FAV p. 121), particularmente
evidente na referéncia mondtona a “branca irma dos brancos nenufares” (FAV p. 168). Da
mesma forma, flores andnimas sdo receptaculo desse sentido, acentuando o valor uniforme da
categoria “flor” a todos os seus integrantes, mas, note-se, o termo genérico “planta” também

concorre (arvores também seriam puras, portanto?). Assim, ao clamor “6 inocente como sao as

plantas” (BJS p. 25), Branddo sucede o seguinte simile a mulher magoada:
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Alaste para o céu a tua magoa imensa!

Tal uma flor entre os silvedos, melindrosa,

Nos corregos da aldeia, ao poente espiritual,

Ergue ao céu todo azul a vista piedosa,

Entre as plantas hostis, sem lhe fazerem mal... (BJS p. 93)

Na mesma toada encontram-se epitetos como a “santa flor materna” (LGF p. 63) ou a
“bondade em flor” (GAV p. 122), ou ornamentos como a “flor da virgindade” (PTT p. 253). O
mesmo cliché, associado imageticamente a nogao cristd de ndédoa moral (Frye, 2022), emerge
em versos confusos de Leal:

Diz se a urna de ouro e de cristal partida,
Atirada ao bordel, mulher prostituida,
Pode ainda conter, em lagrimas perlada,
A delicada flor, virginea, aveludada,

Virginal como o amor num jovem coragao...
A flor que nos condéi, a santa flor perdao? (LGF p. 20)

O grandiloquente cede lugar ao sintaticamente estranho. Em meio a metaforas e
comparagdes entrelacadas, resta a associagdo entre a flor, um aspecto “virginal” e a mulher. A
énfase na pureza ganha contornos reforcados quando D. Jodo de Castro alude a “uma mulher
que ¢ uma Santa, / pois sua vida pura ¢ mesmo a vida de uma planta” (CDJM p. 12). A rima ¢
pouco forcada: as alusdes religiosas no periodo, continuando a tradicao medieval apontada por
Seaton (1989, p. 686-687), reiteram o lugar compartilhado entre mulheres puras e a
religiosidade cristd, sobretudo na figura cimeira de Maria. E a ela que alude Vasconcelos pelo
titulo de “Rosa // Mistica e branca dos Noivados com Jesus” (VHH, p. LIV-LV), retomando
uma ambivaléncia amplamente cultivada pela mistica e pela alquimia medieval, a posi¢ado
simultanea de Maria enquanto mae e enquanto esposa (poder-se-ia acrescentar irmd). Todavia,
a Rosa Mistica — como, além de Vasconcelos, apenas Nobre se lhe refere (NAP p. 93) — possui
espago reduzido na lirica finissecular; mais frequentemente, a Mae de Deus ¢ representada a

partir de lirios.

A Virgem ocupa importante posi¢do no poemeto dramdtico Jesus de Nazareth,
pertencente a obra imatura de Eugénio de Castro e, como tal, € previsivel que se lhe associem
alguns clichés especialmente motivados pela tradi¢dao iconografica da personagem sacra. Além

~ 9

de uma “grinalda pequenina / de lirios em botao” (CEJ p. XII), uma representacao mais ousada:
“e na cinta, — um prodigio d’escultura! —/ a graca virginal duma agucena” (CEJ p. XII). Ora, a

referéncia ao escultural, no contexto do oitocentos, repleto de nus femininos esculpidos, acentua
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uma representagdo corporea, habilmente disfar¢ada pelo poeta em descricdo de vestimenta e,
independentemente, a “graca virginal duma agucena” mostra um esforco por neutralizar
qualquer relevo erdtico. Maria Imaculada, portanto, leva lirios (presumivelmente brancos) na
cabeca e na cintura. Em uma mesma passagem mencionando rosas, estas dividem espago com
os lirios: quando da anunciagdo, “cada lirio de neve emurcheceu; / penderam tristemente as
brancas rosas” (CEJ p. XIV), uma mitificacdo da personagem a partir da forma como toda a
natureza reage ao seu destino, similarmente observada ja em referéncias a Cristo’s, e outro
refor¢o a cor branca enquanto sinénimo de pureza. Seja apontado que Maria nao aparece apenas
no representante mais previsivel da obra castriana, mas também nos mais imprevisiveis. Mesmo
em meio ao catalogo de mulheres lubricas que ¢ Silva fala-se em “Maria, a pura como um lirio
d’altar” (CESi p. 74) e, nos Oaristos, na “lilial Virgem Maria” (CEO p. 47). Pode ser também
uma referéncia dubia a Maria (ou a impassivel Eleita) o poema XIII, o qual alterna versos de

Castro com excertos da oracao do Pai-Nosso, do qual interessa a ultima estrofe:

Doce Refugio, doce Inspiradora,

O meu trigueiro e mistico ciclamen,

Unge-me com teu negro Olhar, agora

E na hora da minha morte. Amém (CEO p. 67).

“Mistico ciclamen” (pode-se grafar ciclamén atualmente) evoca a Rosa Mistica, mas,
parodicamente, Castro lhe aplica um hipérbato e alterna a comum rosa pelo vocabulério
ostensivo que ¢ comum a sua obra, sobretudo aos Oaristos. A tempo: Castro € o Unico a registrar
esse nome vegetal (duas vezes em Oaristos e uma em Horas). Referéncias menos ostensivas a
Virgem sdo mobilizadas também na “Virgem Cristd, a Mistica Agucena / que sobre o globo
ostenta o seu perfil judeu?” (FAI p. 14) ou no céu em torno a Nossa Senhora onde, segundo

Brandio’®, “tudo sdo flores” (BJS p. 11).

Madalena também marca presenca floral no poema de Castro lancando mao de sua
simplicidade, enquanto ser humano, face ao sagrado: “alevantando as palpebras molhadas, /
comecou a tremer como a agucena / que desfalece ao beijo das nortadas” (CEJ p. XXVI). A
riqueza nessa comparagao estd no jogo entre um elemento téctil (a agucena) e o elemento aéreo

intangivel. Reitera-se sua pequenez em relagcdo a um transcendente, sua limitagdo de corpo em

BL.1.2.

7 Tendo acentuado vdrias vezes ao longo deste trabalho o volume de flores mencionadas por Brandio, ¢ de se
sugerir a hipotese de que essa presenca ostensiva dialoga com o profundo marianismo de sua obra poética,
atrelando, entdo, um imaginario religioso intenso em Portugal com uma literatura de facil vendagem.
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relacdo a presenga ambigua do espirito, que a0 mesmo tempo vivifica a alma atormentada pelo

pecado e fa-la desfalecer. Essa passagem complementa outra, mais extensa:

JESUS

A branca flor pequenina

Que ao prepassar [sic.] do tufao

Toda se dobra e s’inclina,

Até que roca no chio,

Revive, se acaso o sol

Que ¢ generoso e clemente,

Lhe manda um raio tremente

Da mesma cor do arrebol (CEJ p. XXIII-XXIV).

A auséncia de particula comparativa trai a alcunha de simile a esse excerto. Revela, por
outro lado, o desenvolvimento no autor de um processo tipicamente simbolista de apagar os
nexos logicos, atrelado ainda ao tom de pardbola que tanto marca a personagem. Como uma
flor ¢ Madalena: fragil ante o pecado e ante a presenca do divino, esta ultima ¢ capaz também
de, como um sol, revigorar-lhe. Menos regenerador ¢ o “lirio poluido, branca flor inutil” que ¢
a Madalena de Pessanha (PCC p. 64), realizando uma gradacao de flor especifica e conspurcada,
no primeiro hemistiquio, a flor genérica e sem valia, no segundo. Se a flor ¢ “inutil” por
exceléncia, um luxo per se, portanto um pleonasmo, a mulher metaforizada em “branca flor
inutil” sofre um desdém redobrado, paralelo, dir-se-ia, ao rebaixamento imposto a Madalena

por Simao na narrativa biblica.

Além da Virgem e Maria Madalena, Marta ¢ uma “alva acucena” (LGC p. 36) e, fora
das personagens biblicas, Santa Iria “foi levada na corrente, / como um lirio a boiar sob a Lua

demente...” (BJL p. 53), reiterando a predilecdo marcante pelos lirios como indices de pureza.

Mulheres qualificadas como santas recebem também caracterizacio floral. No poema
dedicado a irma na abertura d’A mulher de luto, de Gomes Leal, ela é “Biblia, ideal encarnado
em rosas, / estatua do Pudor trazendo um lirio ao peito” (LGM p. V); em Gil, a moga ¢
“macerada como as santas, / esbelta e leve como um lirio aberto” (GAV p. 28). Os fantasticos
espectros femininos sdo “visdes — flores ideais de Santas ciliciadas” (BJL p. 39) e, enfim, o
floral atrelado a mulher pode implicar um mergulho na religiosidade crista:

E a tua voz, agua transltcida entre flores,
Vem-me falar de Deus e falar-me de amores.

A minha alma, a imergir nas aguas religiosas,
Era um jardim de inverno, e inunda-se de rosas... (BJJ p. 45)
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Menos encomidstica € a visdo de Cesario sobre a mulher que foi ao convento. Esta torna-
se “triste € s6 como um cipreste, / € como a campa jazes fria e muda” (VCC p. 59), dupla
afirmagao da “morte” animica da mulher, tanto pela comparagdo com o timulo quanto com a
arvore funeraria favorita da Europa. O poeta revela o (ou um dos) avesso(s) da medalha da

castidade feminina: a mulher votada ao convento tem sacrificadas a vida afetiva e social.

4.10 AMOR

Se as flores significam a satisfacdo®’, o corpo da mulher®!, se compde a vestimenta das

. 82 ~ 1 r . 83 . d. .d d 84 1 . A . 7
noivas®, se sao alegdricas® e indicam a castidade® em um contexto no qual o matrimoénio ¢
tanto uma relagdo supostamente amorosa quanto regida por um estrito tabu de virgindade da
mulher, ¢ compreensivel que o discurso em torno do amor seja acompanhado de flores em

manifestagoes diversas.

Primeiramente, sejam apontados os usos alegoéricos propriamente ditos. Acumulando
nocoes abstratas a um modo bastante romantico, Nobre considera o amor “arvore do bem”
(NAP p. 116); apesar da mistura entre ideias dispares, a visdo do amor enquanto arvore sugere
um amor construido e solidificado com o tempo, o que opor-se-ia aos amores-flores
predominantes no corpus que, pareados a flores, apontariam para uma visao mais efémera e/ou
acessoria. Contudo, esse sentido de efemeridade ndo se explicita; os sentidos gerais de
satisfagdo e brotar autdnomo dominam. E sob esse pano de fundo que se pode interpretar o
porqué de desejo, amor e inspiracao serem “trés verbenas que tém a raiz no coragao” (FAV p.
94) e, de modo igualmente simplista, o amor € como lilas aberto no peito (FAL p. 134), ou seiva
que faz florir nas vidas (CDJJ p. 63). E sintomatico o refiio das Flores de Duro: “Diversas

flores, de diversas cores: / Qual ¢ de v0s, dizei, os meus amores?” (DJFI1 p. 9).

Em Lacerda, o Desejo ¢ a mais bela flor do Amor, e o Amor, a da Vida (LJF p. 90); esse
amor cresce “‘como na lama / nasce e cresce uma flor” (LJF p. 95) no poema homoénimo de Flor
de Pantano, acusando a ideia do amor enquanto um fendmeno de brotagdo espontinea. Para

Conceigdo, o amor € “entre os espinhos flor” (CAA p. 10), um lugar-comum do sentimento

80 Supra 1.1.1.
81 Supra 1.4.1.
8 Supra 1.4.3.
8 Supra 1.1.4.
8 Supra 1.4.9.
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amoroso enquanto origem de prazeres (flor) e dissabores (espinhos) também aproveitado por
Antero:

A flor rubra e olorosa da paixao

Abre languida ao raio matutino,

Mas seu profundo calix purpurino
S6 ressuma veneno e podridao (QAS p. 35).

O uso alegorico-floral do amor em Antero acentua uma componente negativa. Esse
sentimento enganosamente belo — essa flor “rubra” e “olorosa” de “calix purpurino” — envenena
ou, em outro poema, ¢ “flor com sangue regada” (QAO p. 23), isto ¢, se alimenta
monstruosamente da vida humana. Nao esta longe o amor que ¢ “lirio d’ouro que nasceu / sobre
a dor; [...] porque a dor ¢ um terreno / dos melhores...” de Dantas (DJN p. 101). No entanto,
Antero e Dantas sdo vozes isolada nesse sentido; a parte a concessiva de Fogaca — “embora

~ .\

nascam abrolhos / do nosso amor em botao” (FAV p. 111) — a maioria dos lugares-comuns

finisseculares envolvendo flores e amor preza sentidos positivos. Afinal, como diz Castro,
Bem mais duro espinho,
Desgraga muito maior

Seria a morte do amor
Que nos enflora o caminho... (CEDC p. 32)

E essa valoragdo positiva constelando amor e flores que se percebe na obra de Julio
Brandao, em larguissima escala, constituindo porventura o lugar-comum mais glosado dos trés
volumes poéticos seus pertencentes ao corpus. O autor portuense recorre constantemente a
flores quando versa sobre o amor o que, ao meu ver, pode ser um dos pilares fundamentais para
se compreender o “quixotismo sentimental” (Pereira, 1998, p. 919) neorromantico em sua
propensdo aos “tropismos de banalizacdo semantica, de estereotipizagdo retorico-estilistica e
de previsibilidade pragmatica” (Pereira, 1998, p. 923)%. Poder-se-ia ler como chave estilistica
sua:

Ninguém vai procurar rosas no polo, é certo,
Mas onde o amor passou sempre as pode encontrar:

Ha lirios nos areais, ha fontes no deserto,
E vé-los-ei florir porque ainda posso amar! (BJJ p. 106)

85 Acentue-se ainda que, em seu posterior estudo sobre o neorromantismo, Pereira (1999) reinsere as trés obras de
Branddo elencadas na Decadentismo e simbolismo na poesia portuguesa. Em um autor da envergadura
estruturalista de Pereira, esse gesto € revelador do qudo expressiva € essa corrente na formagéo do poeta portuense.
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Assim, suas “Visdes-do-Amor” sdo “um bando / de agucenas, que vai fugindo e vai
cantando” (BJL p. 56); acucenas insolitas, pois t€ém poderes de passaros, como o voo € a
articulacdo de sons, o que leva a questionar por que razdo, em principio, mencionam-se
agucenas, se nao como uma figura facil e repetida fartamente entre seus contemporaneos. Nessa
senda, o Amor ¢ “lagoa florida” (BJS p. 38), amores tém “aromas ervados” (BJS p. 69) e, na
moga malograda no namoro, “o amor nasceu-te — lirios e rosas / que desfolharam sobre pauis...”
(BJS p. 75). Mesmo em contexto maritimo, pouco afeito a uma imageética terrestre, Brandao
insere flores — “Mas se a Lua nos traz recordacdes de amores, [...] os monstros verdes 14 se vao
dos escarcéus, / que a Lua no alto mar tudo enche de flores!” (BJL p. 11) — e, simbolicamente,
caem rosas do céu sobre os amantes “como no amor de alguma lenda antiga, / de algum principe
loiro, que morreu...” (BJL p. 31), lembrando a observag¢do de Seaton (1989, p. 684) segundo a
qual a mitologia classica tende a fazer brotarem flores a partir da morte das entidades humanas
ou sobre-humanas, um motivo adaptado pelo poeta aos “ritmos de romanceiro € cancioneiro”

(Pereira, 1996, p. 392) como frequentemente o ¢ a de sua poesia.

Ao rogo genesiaco “que no meu jardim abram cravos, / € no meu coragao amores!” (BJS

p. 47), sucede outro, similar, desta vez substituindo os cravos pelos lirios:

O lirios alvos deste afeto [...]

Crescei, vigai nas almas claras,

Moitas do céu, todas em flor!

Vos sois mais férteis que as searas,

A vossa semente ¢ o Amor (BJS p. 46).

Ambos os casos se referem ao amor materno, o que torna indistinta a escolha das flores.
De modo geral, a pureza do lirio ndo encontra paralelo no cravo, cujo tom avermelhado
geralmente se acentua, demonstrando outra vez a lassiddo semantica entre as flores. O amor
ainda coroa os amantes de grinaldas de rosas e acucenas (BJJ p. 7), rosas e mirtos (BJS p. 29)

ou mirtos apenas (BJJ p. 43).

O amor enche o caminho do noivo de rosas (BJS p. 19); a imagem da noiva esbatida
entre mulher e Nossa Senhora sugere certa motivagao para o cliché na escolha das rosas, ainda
que, como Visto®, no contexto em causa predominem associagdes da Virgem aos lirios. Em

uma passagem supreendentemente pragmatica do ponto de vista burgués, a noiva afirma que

8 Supra 1.4.9.
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“ha de voltar o meu noivo, com flores, / muito dinheiro, € com muita alegria!” (BJL p. 68), a

qual dispensa maiores comentarios.

Essas convengdes se repetem de maneira mais esparsa entre parcela consideravel das
obras que compdem o corpus. O amor brota (FAL p. 83) espontaneamente “no més de Maio
[...] ndo como flor, mas como raio...” (FAT p. 430) atrelando ao cliché a nog¢do da velocidade
desse sentimento que “num s6 olhar pode enflorar-se!” (FAV p. 117); pode-se substituir a
velocidade pela quantidade como o faz Almeida em “brotam a flux lucitrementes flores: / —
Nelas, meu astro! nosso amor diviso” (AMDT p. 215). O desejo brota também no coracao dos
amantes de longa data, em cuja despedida 1é-se:

E agora adeus... mais um beijo,
Que seja a ultima flor,

Em que nos brota o desejo
No tronco dum velho amor (GMSC p. 84).

A concep¢do amorosa aproxima-se, neste excerto de Gaio, ao Nobre segundo o qual o
amor ¢ arvore: seu crescimento exige tempo e, compensatoriamente, estabelece-se com rigidez,
permitindo a renovagdo do desejo-flores. J4 o amor dgape do santo, “trigo d’amor”, ndo se mede
pela solidez de seu resultado, mas por medrar “em terra dura” (GMSM p. 82), isto ¢, em
condig¢des adversas — num periodo marcado por visdes negativas da existéncia como um todo —

demarcando a opgao por uma espécie vegetal cara a tradig¢@o crista.
Assim como as flores, 0 amor exige manuten¢ao; pelo menos assim o pensa Leal:

E, contudo, o amor so dura

Entre as lagrimas da magoa,

— Como uma violeta escura

Que se morre a mingua de dgua! (LGC p. 160)

A rigor, o excerto ndo o esclarece, mas o fa-lo contexto: a sobrevivéncia do amor
depende da dor, figurada em elemento aquoso (as lagrimas). Também Feij6 argumenta em favor
da necessidade de algum alimento a flor, como a luz da beleza da amada (FAL p. 17-18).
Opinido contraria sustenta Gaio, para quem o amor “¢ como em terra fecundante a flor, / viceja
e medra, embora se ndo trate” (GAM p. 91). Sobre os trés paira o entendimento do amor ser um

fendmeno espontaneo, ainda que ndo exatamente autonomo.

A imobilidade das flores ¢ o ponto de apoio para a comparagdo do eu-lirico castriano,

que queria amar as mulheres



191

Como o rio as flor’s da margem debrugadas:
Vé-las, beija-las, abragé-las,

Perfumar-me nas suas bocas perfumadas
Dum perfume sem par,

Prendendo-as sem me prender,

E abalando, como o rio para o mar,

Pra nunca mais as ver... (CESi p. 74)

Menos motivadas sao as expressoes de teor exclamativo de Alberto Osério:

Canas do amor, canas,

Canas do amor!

Canavial esta frolido,

Rosas do amor! (CAOE p. 79)%

Como nao raras vezes faz de forma assistematica ao longo de sua obra, Castro também
trabalha com essa convencao de forma inusitada. Trata-se do poema “O elmo”, o qual abre pela
descri¢ao de um campo onde outrora ocorreu um sangrento conflito militar mas, no momento
da enunciacao, trata-se de um prado verdejante e pacifico. O eu-lirico revela um elmo, entdo, a
cujo abrigo vigca uma flor. A seguir narra-se como a pe¢a de armadura terminou ali: seu usuario
foi ferido mortalmente e, 14 prostrado, “o elmo ouviu entdo do mogo moribundo / o ultimo

2 7ot by ~
pensamento”, uma lembranga da mulher amada, levando o eu-lirico a conclusdo exposta nos
versos de encerramento:

De quanto palpitou no elmo refulgente
S6 nao morreu o amor,

Que simples, virginal, balsamico e inocente,
Revive nesta flor! (CESQ p. 48)

Outra manifestacao recorrente desse lugar-comum representa as vides ou heras as quais,
em sua maneira peculiar de estabelecer o habitat pelo espraiamento sobre superficies verticais,

fornecem uma imagética do contato fisico no enlace amoroso, literalmente. Roga-se a amada

87 Em momento posterior, ap0s leitura de uma passagem de Vasconcellos (1909, p. 40), aventei a hipotese de se
tratar de uma alus@o a Gil Vicente. Na Farsa de Inés Pereira, o Escudeiro, prestes a cantar uma romanga, ¢
interrompido pelo casamenteiro Latdo, que lhe pede que cante “Canas do amor, canas! / Canas do amor! / Polo
longo dum rio / Canavial esta frolido. / Canas do amor!” (Vasconcellos, 1909, p. 40). Essa relagao textual seria
alimentada pelo fato de Alberto Osorio optar por uma grafia arcaizante, substituindo a letra “s” pela forma pretérita
“r, e pelo fato de a quadra em questdo ser cantada por uma Voz em maiuscula, no poema de Alberto Osoério,
durante a madrugada, porém, ao estacar diante duma cova, a estrofe € repetida alterando as canas e rosas pelos
fnebres goivos. Desse ponto de vista, a substitui¢do de “canas do amor” por “rosas do amor” pode remeter
precisamente ao lugar-comum da rosa enquanto flor associada a corte amorosa e ao desejo, enquanto a retirada do
verso “polo longo dum rio” libertaria ambas as estrofes do poema de Exiladas de uma verossimilhanga
incompativel.
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que se enlace ao enunciador como as heras (NAP p. 33, 73) ou as vides (BJL p. 47; LGF p.
271), esses vegetais que trepam “em volupias d’amor” os troncos (CECA p. 13). A visdo da
amada “como a hera sustenta o velho muro, / sustém e anima esta existéncia triste...” (FAL p.
158), em uma imagem arquitetonicamente questionavel; do ponto de vista poético oitocentista,
contudo, a hera sustenta o muro ao invés de mina-lo. O amor pode ter a “forca invencivel das
heras” (CESQ p. 64) ou ser ele proprio uma trepadeira que trepa dos peitos humanos (CEO p.
57); Leal chega mesmo a afirmar, em tom politico, que “o povo ¢ forte e eterno como o amor
da hera” (LGF p. 100). Nao muito longe de Castro, que as considera “prototipo da amizade”
(CECA p. 93), para Conceicao, trata-se de uma imagem do consolo e da solidariedade prestada
pelas plantas umas as outras:

A hera tem o muro onde se abraga,

A flor tem outra flor que a compreende,

Toda a magoa tem do,
A vide tem o olmeiro onde se enlaga (CAA p. 51).

Predomina nas men¢des vegetais sentimentais, contudo, a ideia de um
compartilhamento amoroso, da fruicdo desse afeto. Tomadas enquanto objeto material, as
plantas servem de meio para a expressdo do amor entre namorados e noivos. Uma forma
poeticamente tradicional de fazé-lo ¢ gravando os nomes dos amantes, ou louvores de amor. O
gesto ¢ mencionado nas Bucolicas (Marao, 2024, p. 41, V.13-14) e, na literatura lusofona,
continuado, por exemplo, em Marilia de Dirceu de Tomas Antonio Gonzaga (Gonzaga, 2012,
p. 9, 1.58). Leal alude a essa pratica (LGC p. 249-250), bem como Eugénio de Castro, que o

vaza em hipérbatos correspondentemente classicizantes:

Quero ao cedro voltar, que imperava sombrio
Num monte aspero e branco,

A ver se o tempo as duas letras ja sumiu

Que eu lhe gravei no tronco... (CESQ p. 18)

Outra forma de homenagem sentimental ¢ a oferta de flores. Note-se que ndo foi
encontrada no corpus mencao clara a linguagem das flores, a pratica de correspondéncia
amorosa oitocentista calcada nos respectivos dicionarios de linguagem das flores franceses que,
por sua vez, inspirar-se-iam supostamente no selam, uma forma de correspondéncia codificada

em objetos varios utilizada pelo Império Otomano (Kranz, 2017). As ofertas amorosas de flores
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registradas ndo apresentam marcas dessa pratica, inclusive pela recorréncia do termo genérico

“flor” substituindo as espécies que determinariam a mensagem®®,

Em um poema de glosa a uma personagem cldssica, o eu-lirico oferece a
amante/prostituta “um cacho moscatel num cabaz de violetas” (CEDC p. 59) em homenagem
ao seu aniversario, gesto social que se repete num poema de Gil de ambientacdo contemporanea,

substituindo o presente por um ramo de lilases e agucenas (GAM p. 94).

As juras de amor se materializam pelo envio de flores: “Ai vao as rosas, onde a tua boca
/ poisaste, afavel, antes que m’as desses, / certo dia em que eterno amor juramos...” (CESQ p.
28). A flor transmite, nesse caso, o contato erdtico com a amada; carrega em si a marca do beijo
dado, torna-se ela propria a lembranca do amor pretérito ¢ da promessa de perenidade desse
amor. A flor (genérica) ¢ também intermediaria da relagdo amorosa no rogo de Leal a moga:
“Colhe tu uma flor branca e raiada... / — Que nessa flor te enviarei minha alma” (LGC p. 250).
De forma igualmente simplista, Junqueiro afirma:
Quem tivera mil amores
Para todos t’os mandar,

Como um punhado de flores
Que andam dispersas no ar... (JGM p. 56)

Mais desenvolvida na mesma obra, porém, ¢ a oferta amorosa do Poeta a impassivel
Impéria:
[...] aflor

Que eu quero dar-te, princesa,
Foi um milagre de amor.

Criei-a com tal pureza,

Com tais mimos, com tal frescura,
Que nao ha um jardineiro

Que tenha no seu canteiro

Coisa tao rara e tdo pura (JGM p. 71).

A pujanca da flor ¢ devida ao afeto de quem a criou; signo de pureza per se, a flor ¢
duplamente pura, porquanto criada pelo cultivo de um sentimento nobre. Junqueiro ndo € o
unico a empregar essa imagética do amante enquanto jardineiro, latente desde o imaginario

biblico (Frye, 2022). Rapidamente, Feijo insere-o em uma de suas Bailatas — “ndo viu a rosa o

8 Lembrando ainda, como apontam Kranz (2017) e Seaton (1989, p. 696), que as mensagens ndo eram uniformes;
a proliferacdo dos dicionarios de linguagem das flores mostra discrepancias entre os sentidos atribuidos a cada
flor. Em contexto portugués, obtive acesso a um unico desses dicionarios
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jardineiro agreste” (FAB p. 292), referindo-se a moga que sofre por amor — sem que iSso se
ligue ao contexto do poema, a escuta @ musica que a mulher toca lamentosamente no piano.
Quem trabalha ricamente com essa imagem ¢ Castro em seu “Rimance” (CESi p. 77-82).
Encontrando-se a horas mortas com seu amante, a porta do quarto em que dorme a mae idosa,
os ruidos da relacdo sexual continuamente despertam esta, que os questiona paralelisticamente
ao longo de cada estrofe. A cada pergunta, a moga afirma serem sons do jardim; ao final, o
amado, a quem correspondia o vento, ¢ antropomorfizado quando a moga associa os ultimos e

mais intensos sons ao “jardineiro” que morde frutos (seus seios) no jardim.

Outra manifestagdo material da flor dentro da poesia novista como objeto de amor se
encontra em um poema de Alberto Osorio de Castro. Apds a morte da mulher amada, o
enunciador encontra entre os “brancos malmequeres”, junto de um retrato seu, cartas de um
alferes, descobrindo, portanto, uma traicdo (CAOE p. 70). A escolha da flor interessa, nesse
caso, em fung¢do da brincadeira tradicional de desfolhar o mal-me-quer alternando, entre cada
pétala, as falas “bem-me-quer” e “mal-me-quer”, tomando a ultima a ser pronunciada como
pressagio do namoro. No poema, o eu-lirico descobre postumamente a realidade negativa de
sua relagdo amorosa, sendo a flor um recurso para apontar esse contraste entre o ser que se
julgava amado e, agora, se julga desamado. Ha referéncia ao desfolhar de malmequeres também

em outros autores (BJJ p. 91; DJF1 p. 14; FAT p. 475; JGM p. XLIV).

4.11 NEGATIVAMENTE

Apesar da predominadncia de sentidos positivos para a associa¢do entre mulheres e
flores, também o discurso negativo pode se valer desses clichés, contanto que os modulando
para tal finalidade com os necessarios adjuntos e enredo que estabelegam com clareza a
negativacao da figura. Nao por acaso, o mesmo autor das sorridentes F/ores inseriria mais tarde,
em Fel, uma divisao chamada “Flores malditas” com poemas versando majoritariamente sobre
mulheres prostitutas (DJFe p. 77-91)%, tendéncia seguida também pela pena realista de Leal no
poema “Camélia negra” (LGF p. 141-142) — no qual, apesar do titulo, nenhuma referéncia
posterior se encontra a camélia; na verdade, o poema abre com uma comparagao as rosas.

Visdes negativas, terrificantes, ameagadoras do feminino compdem, afinal, de um imaginario

8 Ignoro ainda o uso de “rameira” como termo para se referir a “prostituta”, presente no corpus (CAO p. 18; LGF
p. 9), porquanto trata-se de um emprego dicionarizado da palavra, ndo de uma metafora oitocentista. O termo
consta sem indicagdes como “figurado” ou “poético” em Fr. Domingos Vieira (1871, v. 5, p. 75), inclusive com
provérbios, indicando seu uso substancial na linguagem corrente.
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amplamente arraigado na poesia finissecular, como o tém salientado os estudos de Morao

(2001, 2004, 2011)°°.

O catalogo das musas decadentistas impassiveis inclui frequentemente clichés florais.
A “altiva e delicada rosa” ¢ também “flor desdenhosa” (FAI p. 53); a Flor dos Oaristos ¢é
também “o Lirio tenebroso, / cujo ar desprezador me fere e vampiriza” (CEO p. 32). Os atrativos
nao excluem o potencial agressivo dessas personagens: elas mobilizam silveiras (CESip. 73) e
venenos (FAI p. 16; FAV p. 107; LGF p. 13; OAP p. 19). Oriundas da lama (LGF p. 14) ou da
estrumeira (CESi p. 108), esses frutos iludem os sentidos conotando a desmoralizacao por que
sd0 responsaveis ou a corrupgao do proprio corpo. Assim, fala-se em mulheres “belas como em
abril os bosques d’amendoeiras / de flor tdo perfumada e fruto tdo amargo!” (FAI p. 10), o que
se poderia considerar um uso parddico dos clichés positivos por parte de Feijo. Aproveitando
ainda a adjetivacao positiva (“flor tdo perfumada’), o poeta d’4 ilha dos amores introduz a nota
dissonante ao se referir aos frutos da arvore, ignorados no cliché. Um tom parddico se percebe
também em outra altura da obra, quando, segundo o eu-lirico, a mulher felicita o fato de as
rosas terem espinhos (FAI p. 46), glosando o lugar-comum do sentimento amoroso enquanto

uma rosa: belo, agradavel, mas perfurante.

Essas ambiguas “patricias algidas de neve, / lirios d’amor, quase fanados” (OSAA p. 7)
rebaixam os enunciadores masculinos (pelo menos segundo o ponto de vista Gnico destes),
metonimicamente reduzidos a flores, revelando a impiedade das mulheres. Das lagrimas de
Antero nascem flores que a mulher porventura pisara distraida ou, rindo, esfolhard (QAS p. 35).

Com amargor, Conceigdo diz aquela que recusou seu amor:

Vai, adeus... porque choras?... que te importa

A flor que tu pisas no caminho?

Que importa ao vendaval levar um ninho?

A torrente da serra a folha morta? [...]

Desfolha a minha flor, tens outra... (CAA p. 187-188)

Nesse caso, a flor ndo representa a mulher, mas o sentimento (ou o ego) do homem;
contudo, por essa mesma razdo, participa do campo semantico da sentimentalidade, ao qual o
oitocentos atrela inevitavelmente o feminino. Dai que seja mobilizado tal simbolo: onde houver
mulheres na poesia do fim de século, ha grandes chances de haver flores também, mesmo que

estas ndo participem da representacdo daquela.

% Apesar das andlises incisivas de Morao, considero ainda, contudo, em vista do corpus elencado nesta tese, que
o imaginario prevalente na poesia finissecular é o da positivagdo da mulher.
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Os clichés florais possuem dupla face na ampla caracterizagdo da impassivel prostituta
Impéria d’4 morte de D. Jodo, esse exemplo, conforme destaca Morao (2011, p. 241), de figura
feminina “a servir de veiculo tematico a metaforizagdo dos males sociais”. A um lado, tais
clichés competem a visdo ingénua que o Poeta (personagem) tem dela; a outro, a voz poética e
mesmo a propria mulher utilizam o vocabulario vegetal para representa-la negativamente. A
percepcao do primeiro, Impéria ¢ flor (JGM p. 78) ou, mais especificamente, “branca flor”
(JGM p. 106). Consciente da perdicdo amorosa em que se encontra — isto €, dos paradoxos
afetivos provocados pelo amor, ndo do desdém da amada ou de sua posi¢ao moral dentro da
sociedade —, o Poeta pergunta: que “importa que a tua c¢’roa / de rosas seja, ou de goivos?!”
(JGM p. 108). Ora, essa oposi¢do nao ¢ esclarecida no contexto, e as rosas sao frequentemente
mencionadas na obra (e em todo o corpus), todavia, o goivo ¢ mencionado geralmente em
situacOes alusivas a morte. Dessa maneira, a pergunta da personagem reflete sua entrega ao

amor, mesmo que esse amor esteja fadado ao sofrimento.

A propria Impéria se descreve em metaforas pouco afaveis: “Sou a arvore maldita, / a
mancenilha do amor” (JGM p. 79), em que o segundo verso especifica o sentido do primeiro,
revelando em que aspecto Impéria ¢ “maldita” e especificando a “arvore” de acordo com uma
espécie de frutos venenosos. A personagem também se considera “negra flor do mal silenciosa
e calma” (JGM p. 194), excerto menos redundante (flores sdo silenciosas e seu carater séssil
favorece que se projete nelas a calma) que acentuador de certo cinismo na mulher. Menos
generosa € a voz poética narradora da obra a qual, além de repetir o epiteto de “flor do mal”
(JGM p. 111) e acrescentar-lhe “sinistra flor” (JGM p. 46), afirma:

Tem um ar de princesa de dpera bufa:
Gestos febris, excéntricos olhares,

Como planta de formas irregulares,
Exageradas no calor da estufa (JGM p. 34)°'.

A irregularidade da planta ¢ tamanha que abre para uma comparacao ginomorfica para
com seus “gestos” e “olhares”. O absurdo da comparagdo pode ser lido, nessa passagem, como
o proprio efeito de sentido por ela suscitado: Impéria é excéntrica. Sua indisposi¢do ante o
mundo que a circunda ¢ igual a da planta cultivada na estufa e, portanto, incapaz de enfrentar

condig¢des climaticas para além daquelas de sua pequena realidade artificial. Por ultimo, a voz

1 Suponho que esta seja a passagem em mente quando Pereira se refere as “flores de caracteristicas e origem
estranhas, em atmosfera de estufa” (Pereira, 1975, p. 45), uma vez que essa ¢ uma das poucas afirmagdes de ordem
geral em seu trabalho desprovida de alguma nota com copiosa soma de exemplos.
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poética desqualifica a mulher através da descrigdo fisica: ela tem as pernas “da cor do lirio roxo
e da cor das gangrenas” (JGM p. 260), uso ironico do cliché por representar a feiura em lugar
da beleza, pareando o lirio a gangrena pela cor roxa (a nivel de redundancia), uma das raras

ocorréncias dessa flor em que tal variante cromatica ¢ explicitada.

Apesar da idealizacdo de musas morbidas entre decadentistas, Junqueiro ndo € o Gnico
a inverter esse valor, como observado nessa passagem. Lacerda, em tom satirico, adota-o: a
noiva, “flor estéril da Pureza” (LJF p. 86), tem:
Corpo gracioso,
Fino, nervoso,
Tu tens a cor
Da pobre flor

Que o sol ndo beija
E aluz deseja! (LJF p. 78)

Assim, da idealizagdo do corpo “fino, nervoso”, a comparagdo floral emerge como
indicativo anémico (a flor sem acesso ao sol ndo pode completar seu processo de nutri¢ao),
atinente ao tom irénico do poeta ao longo da obra. O corpo adoentado feminino absorve o
discurso floral também em Nobre. As maes que perderam os filhos no mar sdo “emurchecidas
plantas —/ anémicas, da cor dos malmequeres...” (NAP p. 77), uso repetido quase integralmente
em outro poema do autor versando sobre as mulheres que sofrem, e sdo “curvadinhas, como
plantas, / anémicas, da cor dos malmequeres...” (NAP p. 114). O mal-me-quer carrega no nome
a desdita, regulando a escolha de Nobre. Em Alberto de Oliveira, a violeteira “cresce virgem,
morre casta, / que dentro em pouco, arroxeada pela doenca, / entre a violeta e ti ninguém fara

",

diferenca!” (OAP p. 51), um uso especial por se considerar o cromatismo da planta sem
necessariamente enuncia-lo (embora o mesmo nome valha para a flor e para a cor), o que
implica uma valorizac¢do da espécie escolhida, a par com a fun¢do social que se lhe ¢ atrelada

de vendedora de flores.

4.12 VOCATIVOS

Uma tltima e ndo menos importante manifestacdo desses clichés se encontra na forma
como os sujeitos poéticos interpelam as mulheres a que dirigem seu discurso. Os vocativos, em
sua condi¢do secundaria dentro do discurso da poesia finissecular, revelam a amplitude dos
clichés, dando corpo as formas mais simples e repetidas aos esfor¢cos mais nitidos por

diferencia¢do dentro das regras compositivas de um periodo estilisticamente marcado por
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oragdes completas quanto a sintaxe. Esses aspectos menores da poesia do corpus, devido a essa
condicdo, possuem uma elasticidade que permite aos autores a mobilizacdo de forma simplista,
para fins de preenchimento silabico, bem como um investimento lexical intenso. Recorrendo
aos dados reunidos no Apéndice A, cumpre observar a importancia dos vocativos florais
referentes a figuras femininas para a manuteng@o dos clichés em causa, com alguns limitados

olhares de ordem estatistica.

Duzentos e dois (202) vocativos foram registrados ao longo do corpus de setenta e duas
(72) obras, o que resulta em uma média aproximada de mais que dois vocativos (2,80) por obra.
Contudo, tais nimeros, como geralmente ¢ o caso nos Estudos Literarios, oferecem per se dados
pouco fidveis. A obra com maior nimero de vocativos florais ¢ a recolha postuma dos Primeiros
versos de Antonio Nobre, com trinta e trés (33), seguida dos Versos da mocidade de Fogaca e
das Claridades do sul de Leal, ambas com vinte ¢ dois (22). Portanto, trés volumes sozinhos
preenchem mais que um ter¢o dos vocativos localizados e, vale observar, o amplo recurso a
frases nominais € um trago estilistico de Nobre, como se observa no poema “A Nossa Senhora”

do qual se coletaram seis (6) vocativos envolvendo vegetagao (NAP p. 92-93).

Para a confecgdo da tabela, convencionou-se destacar em linhas mais escuras os
vocativos que se encontrassem em um mesmo poema ou mesmo canto, no caso de poemas
narrativos extensos como 4 morte de D. Jodo ou Sagramor. A recorréncia de vocativos,
diferentes ou iguais, ndo ¢ particular a nenhum autor: como se observa pelas linhas em cor
escura, varios utilizam mais de um vocativo no mesmo poema. Branddo se refere
progressivamente a “minha branca acgucena”, “acucena” apenas e “lirio” (BJJ p. 47-49);
variantes para lirio também sdo encontradas em um mesmo poema de Leal (LGC p. 106-110).
O poema sem titulo de Alberto Osério de Castro “Rosas da India tdo desmaiadas” (CAOE p.
82) constroi-se em torno de variagdes do vocativo “rosas”, seja por referéncias toponimicas,
referéncias as festividades campesinas das maias e por personificagdes que pdem em relevo o

sentimento e sofrimento amoroso das mocas.

A Eleita dos Oaristos ¢ continuamente interpelada como “Flor” (CEO p. 58-64), com
as variantes “Flor dormente” (CEO p. 47) e “morena Flor precoce” (CEO p. 44), o que ainda
omite consideravelmente as formas como Castro elabora essa personagem por outros
componentes sintaticos do discurso, abordados em outras subdivisdes da se¢do atual®’.

Sagramor se refere a Cecilia como “meu lirio loiro” cinco vezes (CESa p. 42, 120, 122),

2 Supra1.4.1,14.5,1.4.8,1.4.9,1.4.10, 1.4.11.
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retirando o pronome adjetivo possessivo uma vez (CESa p. 123) e, quando morta, como “flor
de maos inermes” (CESa p. 121); nesse caso, os primeiros usos acentuam um jogo de repeticdes
fonicas frequentes na obra simbolista de Castro, enquanto o tltimo prioriza a representacao do

corpo falecido.

Em algumas situagdes, os vocativos se contradizem. Dessa maneira, a
“flor”/*melindrosa flor”/“lirio sem raizes” (LGF p. 277-280) ¢ também um “cetinoso fruto”
(LGF p. 277), ou as “encarnacdes da altiva flor azul” sdo ao mesmo tempo “brancas flores”
(FAV p. 120-121), um contrassenso cromatico. O “lirio de Graga” e a “rosa dos céus” (FAV p.
40) se referem a uma figura a qual o enunciador pede beijos, isto é, implica uma aproximagao
erdtica que exclui a possibilidade da mulher ser Nossa Senhora, contudo, as flores em questao
se alimentam, como visto’®, desse imaginario, mostrando a fluidez e esvaziamento semantico
na escolha de certas espécies. O Castro juvenil das Cangoes d’Abril realiza o mesmo

procedimento (CECA p. 39).

Observando a tabela em funcao da complexidade 1éxico-sintatica dos vocativos, outras
constatagdes se tornam possiveis. A forma mais genérica, o mero ntcleo “flor”, grafado ou nao
com inicial maiuscula, ocorre vinte e sete (27) vezes, isto €, em mais de dez porcento dos casos;
surpreendentemente, os Oaristos respondem por cinco (5) das ocorréncias, apenas, ultrapassado

numericamente pelas composi¢des do jovem Nobre®*, que somam nove (9) vocativos “flor”.

Algumas passagens complementam escolhas comuns de flores (lirio, rosa ou
simplesmente flor) com qualificativos de desejo ou qualificativos positivos abstratizantes. Entre
os primeiros, contam-se flores “amad[as]” (CECA p. 87; LGC p. 197, 232, 245; NAP p. 48),
“querid[as]” (FAV p. 15; NAP p. 97) e “apetecidas” (LGC p. 166); entre os segundos,
“delicado” (LGC p. 197), “perfeito” (FAV p. 121), “formoso” (FAV p. 11). Trata-se, portanto,
de adjetivos simples caracterizando flores frequentes. Essa modalizagdo do objeto também
permeia opgdes cromaticas, sobretudo o branco: “brancas flores” (FAV p. 121), “branca rosa”
(PTT p. 225), “alva agucena” (LGC p. 36), “alvissima camélia” (NAP p. 62) e construgdes
relativas a neve (CEDC p. 64; CEJ p. XIII; LGC p. 110). S3o mais ambiguas expressoes
relativas ao céu, compostas ([flor] + dos céus) (BJS p. 56; FAV p. 40) ou sintéticas ([flor]
celeste) (CECA p. 77; FAI p. 29; FAV p. 145; JGM p. 55, 58, 79), porquanto conciliam a

valoragao ética das mulheres em contexto cristao as op¢des cromaticas aproximadas ao branco.

9 Supra 1.4.9.
94 Reitere-se que essa listagem considerou apenas os vocativos, deixando de lado os sujeitos e objetos florais
incorporados como componentes subordinados aos verbos nas oragdes.
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Uma ultima manifestagdo simplificada de vetores ideoldgicos visivel nesses vocativos se da
nos pronomes possessivos, modificadores Unicos de seis constru¢des (CAOE p. 61; CECA p.

71, 89; GMSP p. 37; LGC p. 27; NAP p. 6).

Nesses apontamentos acima, o olhar estd dirigido apenas aos vocativos acrescidos de
um unico adjunto adnominal, composto ele de um adjetivo ou de uma locugdo adjetiva: em
muitas ocasioes, contudo, os adjuntos se estratificam em formas plurinucleares e em oracdes
completas. Leia-se, por exemplo, “pequenina rosa / que um dia abriu em roseiral bravio” (BJJ
p. 63), iniciado por um adjetivo e acrescido, apos o nucleo do vocativo (rosa), de uma oracao
subordinada adjetiva contendo circunstancias proprias de tempo (um dia) e espago (em roseiral
bravio). Vocativos imbricados em um processo de personificagao tendem a essa complexidade
maior — a personificagdo implica frequentemente a necessidade de oragdes inteiras para se
concretizar. Isso se percebe nas “rosas que o fogo da febre aviventa / em noites ardentes”
(CAOE p. 82), na “flor que em sonho amado / de purissimos gozos se ilumina” (FAV p. 99) e
sobremaneira na personifica¢do altamente erética de Fogaca: “meu lirio virginal entumecido /
de amorosos e de intimos desejos” (FAV p. 169). No ultimo exemplo, o vocativo deixa de ser
um elemento acessorio do discurso e salta para o primeiro plano, incorporando ao nucleo “lirio”
um adjetivo propriamente dito (virginal), um pronome possessivo adjetivo (meu) e uma oragao
subordinada adjetiva reduzida de participio (entumecido), sendo que essa oragdo carrega em si
um adjunto (de [...] desejos) que, por sua vez, possui um adjunto adnominal com dois nuicleos

(amorosos e intimos). Portanto, a variedade desses vocativos € dispar ao longo do corpus.

Tais construtos podem igualmente abarcar a representacao negativa da mulher discutida
h4 pouco®. Encontram-se “bizarra flor que na imundicie medras” (CESa p. 105), “flor de
Requinte e Agressao” (CESi p. 22), “flor de perfidia” (CESi p. 107), “flor perversa” (FAB p.
314), “flor augusta do Pecado” (FAL p. 84), “flor do meu pecado” (DJN p. 80), “flor da escoria”
(FAV p. 107) e “planta envenenada” (FAV p. 107), entre outras. Dessa forma, percebe-se que
0s vocativos resumem as consideracdes em geral feitas nesta se¢do. Sumulas da representacao
feminina na poesia novista, demonstram em versdo reduzida os limites dessa mesma

representacao como se revela no imaginario epocal.

% Supra 1.4.11.
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PARTE II - A ANIMA VEGETAL DE CAMILO PESSANHA

Os lugares-comuns vistos anteriormente revelam na poética finissecular uma rede de
sentidos que insere a mulher em posi¢ao privilegiada no contato com o envoltdrio vegetal. Seja
por uma simbiose com esse espaco, seja por poderes sobrenaturais de manuseio dele, a mulher
emerge na poesia do oitocentos como um intermedidrio entre o humano e o vegetal mesmo em

acepcoes insolitas.

Isso deveria bastar para a leitura, suponhamos, de um poema de Camilo Pessanha tal
qual “Se andava no jardim”:
Se andava no jardim,

Que cheiro de jasmim!
Tao branca do luar!

5
Eis tenho-a junto a mim.
Vencida, é minha, enfim,
Ap0s tanto a sonhar...
Por que entristego assim? 10

Naéo era ela, mas sim
(O que eu quis abragar),

A hora do jardim...
O aroma de jasmim...
A onda do luar... (PCC p. 104)

Em linhas gerais, ¢ evidente haver uma associac¢do entre a mulher e o jardim. Acerca
desse poema especifico, Oliveira afirma mesmo que “por via de uma sugestdo metonimica, a
presenca dela no jardim € que faz com que o jasmim exale” (Oliveira, 1979, p. 38). Seja esse o
caso ou ndo, a relagdo entre essa componente feminina e o meio vegetal que a circunda sdo
intimas, qualquer que seja sua natureza e, nesse aspecto, Pessanha estd a par de seus
contemporaneos. Nobre frequentemente considerava as mulheres primas das flores (NAD p.
349), ou suas filhas (NAP p. 21) ou suas irmas (NAP p. 21, 140) — nisso acompanhado também
por Brandao (BJJ p. 10) e Fogaca (FAV p. 23). Mulheres influem magicamente na colheita do
milho (CDJM p. 38) e suas vozes comovem arvores e pedras (BJJ p. 57); Purinha “hé de ser

natural como as ervas dos montes” e remendara velas de pescadores com flores (NAS p. 92,
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96). Contudo, a figura feminina de Pessanha em “Se andava no jardim” ndo parece se limitar a

tais associagoes insolitas.

A hipoétese de um enlace amoroso ora esbogada pela voz lirica pde a baila uma ligacao
entre ela e o espago do jardim. O desfecho insatisfeito desse contato erdtico, porém, leva esse
enunciador a constatar que, afinal, ndo interessava apenas a mulher — que a cada leitura torna-
se mais evanescente — mas todos os componentes exteriores de seu encontro. Na ultima estrofe,
torna-se opaca a importancia do jardim em si, do aroma dos jasmins ¢ da claridade lunar para a
satisfacdo, como se a mulher ndo se desvinculasse desses objetos ou, dito de outra forma, como

se todos compusessem manifestagdes diferentemente captadas de um mesmo terceiro objeto’.

A forma citada do poema consta no famoso manuscrito de versos do esp6lio do autor na
BNP, datado de janeiro de 1916. Ele fora publicado na revista Centauro no mesmo ano, com
diferente pontuagdo. No ano seguinte, contudo, o Almanach Ilustrado da P.A.M. Pereira o deu
a estampa com modificacdes de maior impacto. Reconstruindo-o de acordo com a descri¢ao de
Paulo Franchetti, 1é-se:
Se eu andava no jardim,

Que cheiro de jasmim!
Tao branca do luar!

Eu tenho-a junto a mim.
Vencida, é minha enfim, 5
Apds tanto a sonhar...

Por que entristeco assim?
Nao era ela, mas sim
O que eu quis abragar,

A hera do jardim, 10
O aroma do jasmim,
A onda do luar... (Franchetti, 1994b, p. 222-223)

A primeira estrofe altera radicalmente o sentido. Na versdo de 1916, ndo hé clareza
quanto a quem andava no jardim, tornando-se mais sugestivo que fosse a figura feminina nao-
identificada (“ela”, do décimo primeiro verso), cuja presenga exalava um aroma de jardim e
cujo corpo seria branco como o luar. A prépria factualidade do verso € colocada em duvida pela

particula condicional que o inicia — ndo hé certeza se a conjunc¢do indica um total estado

% OQliveira (1979, p. 38) afirma: “a mulher realmente ndo existe, ela ¢ somente um correlativo objetivo”. As
limitacdes maiores de sua leitura sdo: o que se entende por “realmente”? Qual é o sentido dessa ndo-existéncia no
universo do poema? E, por fim, se a mulher ¢ um correlativo, para qual objeto sua presenga aponta?
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hipotético do poema (analogo a “se ela andasse no jardim™) ou sugere um pretérito imperfeito
um pouco complicado por um monossilabo util 8 manutencdo métrica hexassilabica. A segunda
hipotese tem contra si o fato de haver, afinal, uma conjun¢ao condicional; a primeira, o fato de
o eu-lirico té-la possuido “depois de tanto a sonhar”, sugerindo que tal posse nao se deu no
ambiente da suposicao. De todo o modo, torna-se plausivel no primeiro poema que a primeira
estrofe antecipe a narragdo do movimento da moca pelo jardim, moga essa que sO serd

mencionada (fugazmente) na penultima estrofe.

Na versao de 1917, o malogro do sujeito poético se revela de forma a principio similar
a versdo de 1916: a atragdo nao era pela mulher em si, mas por todo o espago a sua volta. Uma
mudanga importante esta no verso “a hora do jardim”, substituido por “a hera do jardim”; nao
ha motivos para credita-lo exclusivamente a uma plausivel gralha tipografica, porquanto a hera,
ja se observou’’, é um forte receptaculo de proje¢des erdticas em torno do enlace fisico. Além
disso, os itens da ultima estrofe, aqueles que o eu-lirico “quis abragar”, passam agora a ser uma
enumeracdo explicita, mediante virgulas, substituindo o indicativo vago das reticéncias
anteriores. Todos os elementos dos ultimos trés versos participam da mesma realidade a ser
abarcada/abracada pelo enunciador. Sob esse ponto de vista, a mulher pode ser considerada
uma parcela fragmentaria desse todo; o envolvimento erdtico com ela, apenas, ndo basta para
esse desejo. De alguma forma, todos esses componentes diferentes sdo faces de um mesmo

objeto desejado.

Isso destoa claramente dos poemas vistos ao longo da primeira se¢dao do trabalho. Os
loci amoenus tinham presenca apenas como espaco da atividade erdtica, ndo como participes
do alvo do desejo em si. Proporcionavam conforto ao corpo, ndo diretrizes a libido. Por outro
lado, a associagdo da figura feminina de Pessanha para com seu espaco circundante € incerta.
Nao ha comparativos ou mesmo uma estrutura metaforica basilar (do tipo A ¢ B, como “tu eras
o jardim” ou algo similar) especificando se a moca cheira a jasmins, se ela os porta na mao ou
no vestido (assumindo que ela esteja vestida, e isso ja ¢ uma inferéncia pouco alimentada pelo
texto), se ha jasmins no jardim. Em outras palavras, a aparéncia simplista do poema trai uma

rede de incertezas quanto as imagens por ele elaboradas.

As exclamagdes e enumeragdes nulas de verbos explicitos (versos 2, 3 e 11-13), cujo
sentido s se pode ser presumido por elipses, quando ndo pura e simplesmente inferido pelo

esfor¢o racional em construir nexos na leitura, sdo alguns dos recursos que Pessanha mobiliza

7 Supra 1.4.10.
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para desestruturar o texto e retirar a discursividade que marca a produgdo de seus
contemporaneos analisados na primeira parte desta tese. A auséncia de pormenores narrativos
ou descritivos ¢ uma marca clara de sua diferenga quanto a producao do século XIX. Nos demais
finisseculares, a figura feminina poderia ndo ter nome, mas as circunstancias de seu encontro,
a sua aparéncia ou a lista de idealizagdes que suscita nos sujeitos liricos sdo claras. Em outras
palavras, Pessanha difere por tornar cada vez mais vago qualquer sentido de agdo ou as
categorias de representagao de um real, como o priorizavam os demais autores do periodo.
Retirando essa discursividade, o poeta também desmonta a configura¢ao basica dos clichés e
demais convengdes florais, embora ndo prescinda delas completamente, o que seria um
anacronismo. Dois macrotemas, de acordo com o esquema estabelecido anteriormente, se
fazem presentes no poema por associacdes botanicas: a mulher e o espago. Nao surgem,
contudo, em uma clave nitida. O problema se repetiria, por exemplo, em “Crepuscular’:

Ha no ambiente um murmurio de queixume,

De desejos d’amor, d’ais compridos..

Uma ternura esparsa de balidos
Sente-se esmorecer como um perfume.

As madressilvas murcham nos silvados
E o aroma que exalam pelo espago
Tem deliquios de gozo e de cansaco,
Nervosos, femininos, delicados.

Sentem-se espasmos, agonias d’ave,
Inapreensiveis, minimas, serenas...

Tenho entre as maos as tuas maos pequenas,
O meu olhar no teu olhar suave.

As tuas maos tdo brancas d’anemia,

Os teus olhos tdo meigos de tristeza...

E este enlanguescer da natureza,

Este vago sofrer do fim do dia. (PCC p. 61)

Partindo de um inventario de sensag¢des apreendidas num fim de tarde, hora tipicamente
decadentista (Pereira, 1975, p. 351-356), unem-se sinestesicamente os balidos aos solucos
amorosos, na primeira quadra. Na segunda, o aroma das madressilvas (ou elas proprias, se se
enxergar nessa passagem uma metonimia) € personificado: hd um esbatimento “de gozo e de
cansa¢o”, finissecularmente feminino, nesse aroma. Na quarta estrofe, introduz-se no discurso
uma figura ginomorfica, delineada apenas por dois tragos: as maos e os olhos. Estes configuram
em espelho o sujeito poético — “tenho entre as [minhas] maos as tuas maos pequenas, / 0 meu

olhar no teu olhar suave”, sugerindo o carater efetivamente humano dessa mulher, por mais
2
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que, na segunda estrofe, os torpores e o adjetivo “feminino” fossem conferidos as flores. Os
versos finais arrematam todo o imaginario do poema ao fim de tarde, apontando que, em suma,
a separacao rigida dos elementos nao ¢ possivel: tudo o que fora desenvolvido nas estrofes
anteriores sao apenas aspectos desse “enlanguescer da natureza”, desse “vago sofrer do fim do

dia”.

De modo menos intenso, Pessanha problematiza em “Crepuscular” o mesmo aspecto
que se observava em “Se andava no jardim”, a fusdo entre a mulher e o espaco vegetal. Essa
questdo exegética poderia ser resolvida recorrendo aos conceitos de sinestesia e personificacao,
com particular interesse em sinestesias envolvendo o olfato, porquanto fala-se no aroma das
flores em ambos os poemas. A personificacdo se daria sempre entre mulheres e flores. Contudo,
outros poemas do Pessanha, a serem analisados posteriormente, embaralham a
operacionalidade desses conceitos. Nao ¢ a toa que comentadores como Lopes (1969) e, em
resposta a Lopes, Mattar Neto (1996) discutem a desmontagem das categorias kantianas
relativas a percepcao na poesia de Pessanha. “Se andava no jardim” e “Crepuscular”, poemas
dos menos estudados pela fortuna critica do poeta, apresentam uma afinidade as convengdes da
poesia finissecular que ndo se repetira em “Desce em folhedos tenros a colina” ou “Floriram
por engano as rosas bravas” entre outros. Talvez, inclusive, essa seja a razdo de tdo pouco

atrairem os criticos ao longo do um século que se completa de sua morte.

Em 1895, Pessanha escreveria uma extensa carta a Alberto Osdrio de Castro. Logo de

inicio, o epistolografo chamaria atengdo para a materialidade da carta:

Nao sei se 0 Alberto Osoério ainda se lembra daqueles cataplasmas de papel
Ledo XIII que tanto o fizeram rir em Mangualde. Que voltas que o mundo da,
e que distancia entre Lamego e a China, entre o papel Ledo XIII e o papel de
palha de arroz, com ramos de bambu e bonecos de pagode, e letrazonas
ingénuas a desejarem muitos anos de vida (para qué?) e muitos filhos, todos
prolificos até a 5.% geracdo (para qué?) (Pessanha, 2012, p. 116).

A fotocopia disponibilizada pela Biblioteca Nacional de Portugal permite a visdo do

papel que motivou os comentarios humorados de Pessanha (Figuras 1 a 6):
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Figuras 1 a 6 — Carta de Camilo Pessanha a Alberto Osorio de Castro, 1895

Fonte: Biblioteca Nacional de Portugal, Esp. N1/45. Purl 14598. Disponivel em: https://purl.pt/14598. Acesso em
25 out. 2019.

Pessanha comenta brevemente as ilustracdes:

Mando-lhe neste correio grosseiras pinturas chinesas, como me pede. [...] As
pinturas creio que ndo podem ser mais grosseiras, nem mais chinesas.
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Representam a criagdo do mundo chinés, pelo que me explicou o Hing-Ki.
Aquele ratdo que parece o Nunes de Mangualde —, e que estd em cima de uma
nuvem amarela, a que tem atrelado um boi com a corna verde, € Deus — man-
mat-1i, o criador das dez mil coisas. A porta de um pagode esta uma chinesa
de pés pequenos, auténtica (Pessanha, 2012, p. 117).

A seguir, menciona “umas bonecas [...] que haviam de rezar os meus oficios, na sua
cantilena sem dor feita de s6 duas notas [...] a fingirem que choravam, muito tristes” (Pessanha,
2012, p. 117). Por varias questdes, esta carta de 1895 permanece uma das mais enigmaticas de
Pessanha, carecendo de descobertas documentais novas (e improvaveis) que deem conta de
contextualizd-la melhor. Nas possibilidades limitadas que ela abre, cabe observar que,
novamente, a constelagdo emerge: uma mulher emerge em meio a um bambuzal, com os demais
folios representando outras plantas. E, por breve e confuso que seja o comentario do poeta, ele
estabelece alguma relacdo entre a mulher da ilustracdo e alguma figura feminina empregada em
cerimoOnias funebres. Isso e o comentario jocoso acerca do conhecido em comum, que se
pareceria com o animal representado no segundo f6lio, sugerem um desinteresse nas ilustragdes
de vegetais que acompanham todas as paginas. Contudo, Pessanha aponta que, nessas
“grosseiras pinturas chinesas” (Pessanha, 2012, p. 117), como faz questdo de destacar,
representa-se a criagdo do mundo. Seu comentério indica apenas a presenca de uma entidade
criadora, porém, ¢ licito supor, a partir da informacao dada pelo poeta, que esse mito de criagao,
seja qual for, prioriza grandemente a vegetacdo e, em segundo lugar, a mulher. Entdo, por
menos que Pessanha o acentue, o papel de carta que tanto o interessou exemplifica alguns

interesses especificos que se repetiriam de forma mais coesa em outros passos de sua escrita.

A carta de 1895, “Se andava no jardim” e “Crepuscular” repetem, ainda que de modo
um pouco turvo, os lugares-comuns de época envolvendo vegetacdo, mulheres e espaco. Em
outros momentos Camilo Pessanha denota consciéncia e um certo desdém em relagdo a algumas

praticas literarias de seus contemporaneos. Exemplar nessa direg¢do € o soneto “Fonografo™:

Vai declamando um cémico defunto.

Uma plateia ri, perdidamente,

Do bom jarreta... E ha um odor no ambiente
A cripta e a pd, — do anacrénico assunto.

Muda o registo, eis uma barcarola:
Lirios, lirios, aguas do rio, a lua.
Ante o Seu corpo o sonho meu flutua
Sobre um paul, — extatica corola.

Muda outra vez: gorjeios, estribilhos,
Dum clarim de oiro — o cheiro de junquilhos,
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Vivido e agro! — tocando a alvorada...

Cessou. E, amorosa, a alma das cornetas
Quebra-se agora orvalhada e velada.
Primavera. Manha. Que efluvio de violetas! (PCC p. 82)

No soneto, apos o ator que interpreta um morto proferir seu “anacrénico assunto”, o
registo muda e “eis uma barcarola: / lirios, lirios, d4guas do rio, a lua”. Pessanha esta satirizando
a repeticao estereotipada de lirios na poesia de cunho amoroso de seu tempo e, nao por acaso,
esses lirios sao mencionados junto as aguas do rio (espago) e a lua. O mesmo se repetira nos
tercetos, falando em aroma de junquilhos e em “efluvio de violetas”, uma forma genérica
(generalizante?) de sintetizar o assunto da peca escutada pelo fondgrafo. Mencione-se ainda
que, em 1916, quando da segunda versdao publicada do soneto, o terceiro verso ndao continha
referéncia ao “odor no ambiente” (“a cripta e a p6”, segundo o quarto verso); constava, porém,

“o0 cheiro a goivos” (Franchetti, 1994b, p. 194), flores essas associadas a morte, como se viu®®.

“Fonografo” apenas infere a presenca feminina a partir das mengdes a géneros poéticos
associados a lirica amorosa, como a barcarola e a alvorada. Presente em um poema de indole
jocosa, pode-se inferir que também o trato com a figura da mulher na poesia finissecular esteja
na mira de Pessanha. As convengdes florais unindo mulher e espaco, portanto, parecem exercer
uma fascina¢cdo maior para esse autor. Cumpre observarmos como o poeta as desmonta.
Contudo, para evitar que a compreensao dos poemas de Clepsidra em foco paire sobre um vazio
epistemologico, para que o discurso interpretativo acerca deles ndo se torne uma fala em
negativas (Pessanha ndo faz X, Pessanha evita Y), devemos investigar mais profundamente o
problema em causa. Por que razdo, afinal, tais conven¢des se formam na ideologia literaria do
Portugal do fim do século XIX? Isso demanda uma reflexdo em torno do fazer poético em si.
Portanto, debrucemo-nos sobre esse problema para, munidos de referencial tedrico apto,
investigarmos as peculiaridades na concepc¢ao particular de Pessanha sobre esse fazer e, por
fim, interpretarmos algumas das manifestagdes mais emblematicas do trindmio planta-mulher-

espaco ao longo de Clepsidra.

% Supra12.2.e¢13.3.
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1 DEVANEIOS SOBRE A NATUREZA DO POETICO. A ANIMA E O ANIMUS

Os vegetais sdo formas de vida anteriores ao ser humano. Mesmo em sociedades que se
desenvolveram em ambientes de flora exigua (tundras, desertos), as plantas possuem um espago
no imaginario, seja ele de desejo e/ou de repulsa. E dificil objetar contra a afirmagio de que as
plantas tém presenca simbolica universal para a humanidade. Desde os primeiros esforgos
autoafirmativos da consciéncia humana, elas emergem na forma dos mais diferentes mitos:
podemos citar o jardim edénico, ber¢o primeiro da humanidade, segundo a tradi¢ao judaico-
cristd, ou as diversas entidades gregas relacionadas a vegetacdo (Dafne, Deméter, Perséfone,
Narciso, Adonis etc.); isso para nos restringirmos ao contexto em causa, deixando de lado um
Osiris egipcio, a Yggdrasil nordica ou as narrativas dos povos originarios brasileiros acerca do
guarand e da mandioca, em uma lista que estender-se-ia infinitamente. Tendo em vista essa
perspectiva diacronica, a presenca da vegetacdo em um contexto secularizado como o
decadentista-simbolista portugués nao pode ser lida ex-nihilo, tampouco confinada aos estreitos
limites da convencao literaria. Afinal, também essa modalidade de convencao, como todas as
demais convengdes sociais — isto €, como tudo aquilo a que podemos aplicar a minima
exterioridade/estranhamento interpretativo que nos permite chama-las “convengdes” em
primeiro lugar — se origina na adaptacdo de praticas anteriores do grupo. Somado a macica
presenga de figuras mitologicas corporificando ou ratificando em termos narrativos a esséncia
da planta, os dados conduzem a pensar alguma contiguidade entre os fatos literarios e os

mitologicos.

Como pensar a relacdo entre literatura e mito? Tal problematica aparece ja em
Aristoteles, constituindo uma das dificuldades em se traduzir sua Poética: o termo mythos figura
entdo, geralmente traduzido por “enredo” (Aristoteles, 2017, p. 67) ou similar, o que difere
muito daquilo que entendemos por “mito”. Nesse sentido, seria redundante a expressao

“narrativa mitologica”, razao pela qual ndo cabe utilizar o termo em uma tal acepcao.

Entender o mito enquanto uma narrativa essencialmente poliss€émica, embora aponte
uma verdade segura, o colocaria numa relagdo de igualdade com aquilo a que chamamos
literatura, uma vez que frequentemente se insiste no potencial semantico inesgotavel do texto
literario. Ora, o mito comporta muitas interpretagdes, de fato. Um exemplo seria o mito de
Deméter-Perséfone, entendido tanto como explicacdo das estagdes do ano e praticas agrarias

correspondentes, conforme Campbell (2015), quanto de um complexo materno negativo dentro
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da psicologia analitica, conforme Jung (2014, p. 96). Tal disparidade indica que o mito e a

literatura possuem pontos de contato, que precisam ser melhor delineados.

O problema nao ¢ resolvido de imediato se tomarmos “mito” na definicdo corrente de
um enredo fantéstico entre deuses e herois, pois sua relagdo com o literario continua dubia. No
entanto, isso conduz a um caminho mais adequado, indicando particularidades do mito. Nesse

sentido, cabe discutir as ligagdes Literatura-mito pela 6tica do critico canadense Northrop Frye.

Frye resgata primeiramente, como precursor de sua visdo, o filésofo italiano
Giambattista Vico, que, segundo Frye (2021, p. 32), entendia que cada ciclo histérico seria
composto por trés eras (mitica, heroica e do povo); cada era, por sua vez, seria marcada por um
tipo de linguagem — respectivamente, a poética, a heroica e a vulgar. Pela denominac¢ao, torna-
se claro o interesse na primeira era/fase, uma vez que sua linguagem ¢ a “poética”. Nela, todas
as palavras “sdo concretas: nao ha abstra¢do no sentido verdadeiro” (Frye, 2021, p. 34). Justica,
verdade, razdo, emoc¢ao, bem como as emogdes em si e assim por diante, ganhardo, nessa fase,
um entendimento fisico, objetivo, concreto. Nesse sentido, por exemplo, Odisseu, her6i de um
dos épicos homéricos, daria a ideia de prudéncia (Vico, 1953, apud Zir, 2009, p. 113). No campo
religioso, encontra-se o pantedo de deuses, todos compondo alguma parte da experiéncia

humana.

E importante ressaltar que nessa concepc¢do, “héd relativamente pouca énfase numa
separacao clara entre sujeito e objeto: a €nfase recai, mais precisamente, sobre o sentimento de
que sujeito e objeto estdo ligados por um poder ou energia compartilhada” (Frye, 2021, p. 33).
O eu e o entorno ndo se diferenciam rigorosamente, em relagdes mutuamente influenciadas.
Retornaremos a este ponto mais tarde. Por ora, basta assinalar que a linguagem poética na
concepeao viconiana implica na auséncia do abstrato em si; este aparece sempre corporificado.
Assim operaria 0 mito: com personagens e enredos simbolizando alguma apreensdo humana

. . A . . e s T
primordial de experiéncias nao racionalizadas. Dentro desse raciocinio, a “linguagem poética
e o mito deverao ser suplantados em algum momento por constru¢des baseadas na abstragdo. E
o que ocorre, de acordo com Frye:

Com Platdo, entramos numa fase diferente da linguagem, uma fase ‘hieratica’
[heroica], em parte no sentido de ser produzida por uma elite intelectual. [...]
Nessa segunda fase, a linguagem é mais individualizada, e as palavras tornam-
se primariamente a expressdo exterior de pensamentos internos ou ideias.
Sujeito e objeto estdo se tornando mais sistematicamente separados, € a
‘reflexdo’, com suas conotacdes do olhar-se num espelho, passa a ocupar o

primeiro plano verbal. As operagdes intelectuais da mente tornam-se
distinguiveis das operacdes emocionais; a abstragdo torna-se, entdo, possivel,
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e a nocao de que ha maneiras validas e invalidas de pensar, uma nogao que ¢
em certa medida independente de nossos sentimentos, acaba por transformar-
se na concepgdo da logica. (Frye, 2021, p. 35)

Tal desenvolvimento atinge seu ponto extremo, no contexto cultural europeu, por volta
do século XVIIIL, com o desenvolvimento das ciéncias no periodo iluminista. A essa altura,
objeto e sujeito se distanciam completamente, se reconhecendo inclusive que o ultimo esta
muito propenso as influéncias do primeiro; a linguagem passa a buscar a descricdo do mundo
natural e a ser medida por critérios de verdade versus falsidade (Frye, 2021, p. 42-43). E nessa
ultima fase, chamada por Frye de demédtica, que se pode desenvolver a ciéncia. Seus efeitos
perdurardo apesar da (timida) ofensiva romantica ¢ dominardo, nos finais do século XIX, a

literatura do movimento realista.

Pode-se inferir entdo que o mito cessa de existir, torna-se algum fendmeno pitoresco,
alvo de saudosismo apenas. Frye discorda. O mito, para além da fun¢do discutida, também
oferece uma coesao para o grupo social: fornece leis e estruturas sociais. O mito de Deméter-
Perséfone nao apenas corporifica a sucessao natural das estagdes, mas também estipula quando
determinadas praticas agricolas devem ocorrer, ou seja, o calendario. Portanto, o mito oferece
uma base ideoldgica a sociedade. Porém, “na medida em que emerge a categoria da literatura,
a existéncia desses deuses deixa de se tornar importante, mesmo quando ¢ presumida” (Frye,
2022, p. 49). O contetido ideoldgico passa entdo a se valer ndo mais do enredo mitico, mas da
ideia em forma abstrata, passivel de argumentacdo e, supostamente, demonstragdo. Dai que,
para Frye, “uma ideologia, assim, ¢ uma mitologia aplicada” (2022, p. 50). Isso implica que a
base da ideologia, na visdo do tedrico, esteja calcada no mito — conclusdo que leva a perceber

uma continuidade do mito através do tempo, com alteragdes apenas no aspecto acidental.

O mito em si ndo desaparece na penumbra do pensamento logico: persevera em outra
forma. Segundo Frye (2021, p. 23), tal forma ¢ a literatura; esta ¢ o que “da continuidade, no
contexto social, a tradicdo de criar mitos”. Para o percebermos, uma forma simples esta
exemplarmente marcada no tratamento atual dado aos épicos gregos: chamamos de “poemas
épicos” o texto que constituia bases religiosas, educacionais etc. do povo em questdo. Para o
escritor e critico Octavio Paz,

Poesia e filosofia culminam no mito. A experiéncia poética e a religiosa
confundem-se com a religido. [...] Por outro lado, a religido is the poetry of

Mankind. Assim, funda a verdade poético-religiosa no homem e converte-se
em uma forma historica. Pois a frase “a religido € a poesia da humanidade”
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quer dizer efetivamente: a forma que a poesia tem de encarnar-se nos homens
e fazer-se rito e historia, € a religido (Paz, 2015, p. 78).

Dessa maneira, a poesia, para Paz — lembrando ser um termo utilizado pelo autor com
significados mais amplos do que o de texto em versos — continua aquilo que perdera a fungao
de religido enquanto dogma. A institui¢ao “literatura” depende de um afastamento em relagao
a autoridade do mito em si. O literdrio, portanto, marca em termos modernos a poténcia humana

de criag¢ao de mitos.

A tltima afirmacao torna-se fragilizada, a primeira vista, quando pensamos em obras
como Clara dos Anjos, de Lima Barreto, ou O primo Basilio, de Eca de Queirds. Obras literarias
com aspectos muito diferentes dos do mito. Nelas, ndo hé deuses, herdis culturais ou origens
maravilhosas aos fenomenos da natureza: enfim, ndo ha elemento que fuja grosseiramente ao
padrao de verossimilhancga indicado pela realidade psicossocial. Tais obras estao aparentemente
muito afastadas de um evangelho ou dos hinos homéricos. Para Frye, a diferenca entre todas
essas criagdes, no entanto, seria essencialmente no modo: as tltimas estariam no modo mitico,
correspondente a linguagem poética, como vimos anteriormente, enquanto as primeiras

9 e corresponderiam a linguagem descritiva. A obra literaria se

estariam no modo irénico
situaria num continuum tendo por uma ponta o mito (no caso do Ocidente colonizado, as
mitologias dominantes seriam a crista e a classica) e, na outra, a ironia, esta pautada nos canones
de moralidade e verossimilhanca:
No mito, vemos os principios estruturais da literatura isolados; no realismo,
vemos 0s mesmos principios estruturais (ndo similares) encaixando-se em um
contexto de plausibilidade. [...] A presenca de uma estrutura mitica na ficcdo
realistica, entretanto, coloca certos problemas técnicos para torna-la plausivel,
e os dispositivos usados na resolugcao desses problemas podem receber o nome

geral de deslocamento. O mito, entdo, ¢ um extremo do arcabougo literario; o
naturalismo ¢ outro (Frye, 2013, p. 263-264).

Através do mecanismo do deslocamento, entdo, temos que o contetido mitico se torna
plausivel, adaptado a “canones de moralidade ou plausibilidade” (Frye, 2013, p. 521). Seu
oposto seria a “condensagdo” (Frye, 2022, p. 182), em que os canones de moralidade ou

plausibilidade sdo descartados. Devemos conservar esses conceitos para o desenvolvimento

% Frye utiliza “ironia” em sentido bastante diverso da critica literaria no geral, por isso, insiro aqui sua defini¢do
do termo no glossario da Anatomia da critica: “O mythos (sentido 2) da literatura ocupado fundamentalmente com
um nivel ‘realista’ de experiéncia, geralmente assumindo a forma de uma parddia ou analogo contrastante ao
romance. Tal ironia pode ser tragica ou comica em sua énfase principal; quando comica, € normalmente idéntica
ao sentido comum de satira” (Frye, 2013, p. 522).
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futuro do trabalho. Por ora, cabe notarmos uma das limitagdes teoricas de Frye: toda a literatura
¢ origindria e adaptada em relagdo ao mito — que ¢é, por si, literario; mas qual seria a origem

humana'® do mito?

Jung e seus discipulos tentaram alcangar a resposta em seus estudos sobre o inconsciente
humano. Segundo o psicélogo analitico, para além de uma dimensdo pessoal, constituida da
experiéncia particular do individuo, o inconsciente possui uma dimensao impessoal: “esta
camada mais profunda ¢ o que chamamos inconsciente coletivo” (Jung, 2014, p. 12). No
inconsciente coletivo, os conteidos seriam de base igual em todos os seres humanos,
“constituindo, portanto, um substrato psiquico comum de natureza psiquica suprapessoal que
existe em cada individuo” (Jung, 2014, p. 12). Aproxima-se aqui de uma nog¢ao proxima a de

convengao; cabe, ainda, entender a morfologia de seus elementos constitutivos.

Como ¢ conhecido, tais conteudos seriam materializados tanto em imagens oniricas
quanto em imagens mitoldgicas. Ou seja, sdo a origem do mito ou, na expressao de Jung (2014,
p. 154), “elementos estruturais ‘formadores de mitos’ da psique inconsciente”. Dai certa
uniformidade que apresentam em varias culturas, conforme atestado tanto pelos estudos do
proprio psicdlogo suico quanto pelos de seus discipulos. Jung (2014, 2013) denominou esses
conteudos estruturais do inconsciente coletivo como “arquétipos”: seriam, entre outros, os da

Sombra, da Grande Mae, da Anima, do Animus, do Si-Mesmo.

Note-se que a expressao do conteudo arquetipico e o arquétipo em si sdo diferentes
(Jacobi, 2016, p. 47). Do contrario, sugerir-se-ia que um dado mito tem valor mais universal do
que outro, bem como serem os arquétipos ideias pré-formadas na psique do recém-nascido. A
rigor, “¢ impossivel oferecer uma definicao exata de arquétipo” (Jacobi, 2016, p. 43). Segundo

Jung:

Ideias inatas ndo existem; existem possibilidades inatas de ideias que colocam
determinados limites também as mais ousadas fantasias, colocam categorias,
por assim dizer, a capacidade de fantasiar, colocam certas ideias a priori, cuja
existéncia ndo se pode afirmar sem a experiéncia. [...] A imagem primordial,
ou arquétipo, ¢ uma figura — seja ela demonio, ser humano ou processo — que
reaparece no decorrer da historia sempre que a imaginagdo criativa for
livremente expressa. E portanto, em primeiro lugar, uma figura mitologica.
[...] Elas sdo, por assim dizer, os residuos psiquicos de intimeras vivéncias do
mesmo tipo (Jung, 2013c, p. 82).

100 Reforgo o aspecto humano porquanto nossa discussdo ndo pretende enveredar pela dimensdo religiosa e/ou
metafisica do assunto, embora haja certas intersecgdes ocasionais.
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Ou seja, o arquétipo ¢ uma predisposicdo a criagdo de imagens. “A origem de um
arquétipo permanece obscura, € sua esséncia, insondavel” (Jacobi, 2016, p. 44), uma vez que ¢
justamente um ponto limitrofe em nossa propria capacidade racional. Para Neumann, “o
paradoxo ‘natureza dos arquétipos’ ¢ indefinivel” (2021, p. 20). A psicologia analitica tem
empreendido a tarefa de identificar os conjuntos de valores, sensagdes, experiéncias universais
da humanidade (nascer, nutrir-se, repousar, morrer etc.) veiculadas por cada arquétipo, bem
como as dimensdes positiva ¢ negativa que em todos ha. Inclusive, uma das tentativas de
defini¢dao do arquétipo dada por Jacobi (2016, p. 71) € consideré-lo possibilidade de unido dos
opostos fundamentais. No entanto, permanecem obscuros a compreensdo rigida. Da mesma
forma que ndo se pode conhecer a extensdo de um objeto sem conhecer aquilo que ha depois
dele, ndo se pode ter um entendimento total do arquétipo sem entender aquilo que o transcende

e, como o arquétipo se situa na propria capacidade de entendimento, ele proprio € ininteligivel.

Conforme Jung:

Ha tantos arquétipos quanto situagdes tipicas na vida. Interminéveis repeticdes
imprimiram essas experiéncias na constitui¢do psiquica, ndo sob a forma de
imagens preenchidas de um contetido, mas precipuamente apenas formas sem
conteudo, representando a mera possibilidade de um determinado tipo de
percepgao e acdo (Jung, 2014, p. 57).

Dai que as imagens, corporificagdes do arquétipo, sejam necessarias para a intelecgao,
a custa da perda de parte do sentido — que, em tltima analise, é inalcangdvel em sua plenitude.'"!
“Apenas depois de ser expresso pelo material psiquico individual e ganhar forma, ele se torna
psiquico e entra no espaco da consciéncia” (Jung, 2014, p. 48). O arquétipo puro precisa ser
adaptado para entrar na consciéncia (individual), bem como para ser transformado em criacao
artistica (coletiva). Para o psicologo suico, a criacdo artistica consiste “numa ativagao
inconsciente do arquétipo e numa elaboragdo e formalizacao na obra acabada”, a qual depende
de “uma transcriacdo para a linguagem presente pelo artista” (Jung, 2013c, p. 83). Paz (2015,
p. 53) expressa-o em maneira similar ao entender que a poesia ¢ “mediacdo entre uma
experiéncia original e um conjunto de atos e experiéncias posteriores”; o valor absoluto da
imagem elaborada no poema ¢ inalcangavel. Resta apenas a imagem em si, ¢ o esfor¢o em

recuperar algum aspecto dessas experiéncias primeiras.

19T Como se pode inferir a esse ponto, Jung vé a literatura como uma constante criacdo de metéforas cujos referentes
seriam os arquétipos, através de uma aporia eterna, uma vez que seu centro nao € possivel de estabelecer; ¢ auséncia
por natureza. Isso se confirma, por exemplo, na afirmacdo de Jung (2014, p. 158): “Um conteudo arquetipico
sempre se expressa em primeiro lugar metaforicamente”. Novamente encontra-se eco em Frye, que se referia aos
deuses, na mitologia, como “metaforas incorporadas” (2022, p. 49).
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Por essa razdo, doravante neste trabalho, ao referirmo-nos a “arquétipo”, diz-se respeito
a esse contetido latente, forma pura e de descricdo cabal impossivel; a expressdo “imagem
arquetipica” sera restrita as materializagdes desse conteudo, as imagens propriamente ditas,

manifestagdes objetivas e parciais do arquétipo.

Ora, a imagem arquetipica usard elementos da realidade concreta, dispostos e
associados, porém, de forma a transmitirem os conteudos dos arquétipos. Tais associagdes,
desde as priscas eras do ser humano sobre a terra, se estruturaram especialmente em torno da
natureza, por meio do fendomeno psicologico da projecdo. A realidade objetiva, por si s, nao
carrega nenhum valor acessivel ao ser humano. No entanto, este continua a ver nela pressagios
para seu destino pessoal ou coletivo, bem como estados animicos pessoais. Isso ocorre, segundo
Jung, porque projetamos nela nossa propria situacao psicoldgica:

Todos os acontecimentos mitologizados da natureza [...] [sd0] expressdes
simbdlicas do drama interno e inconsciente da alma, que a consciéncia

7

humana consegue apreender através da projecdo — isto €, espelhadas nos
fendmenos da natureza (Jung, 2014, p. 14).

Projetar, portanto, é agregar o valor de contetidos inconscientes aos dados da realidade
— eclipses, chuvas, secas, ou mesmo a queda da fruta de uma arvore especifica. Aqui € possivel
perceber um ponto de contato entre o pensamento de Jung ¢ o de Vico no que tange a
“linguagem poética”. Esta depende, como observamos, de uma separagdo fraca entre sujeito e
objeto: aquele que observa os fendmenos os considera como manifestacdes de sua interioridade
e/ou sofre mudangas interiores em decorréncia de mudancas exteriores. Ou seja, a “linguagem
poética” depende da projecdo, motivo inclusive para que continue a existir mesmo em um
contexto de linguagem descritiva. Afinal, tal separacdo sujeito-objeto, que ndo pode ser
rigorosamente medida, nunca ¢ completamente ausente de um sujeito, tampouco

completamente atuante.

Isso posto, a expressdo “transcriagdo para a linguagem presente” ¢ de certa forma uma
parafrase do conceito de “deslocamento” proposto por Frye, como vimos acima. O
deslocamento implica em adaptar um mito aos “canones de moralidade ou plausibilidade”
(contemporaneos a obra de arte), sendo um foco estético no processo que Jung generaliza ao
falar da “linguagem presente” a que o artista adequa o conteudo arquetipico na construgdo da
imagem. O elo se torna mais forte quando, a seguir, Jung explora o potencial (bem como a

origem) social da arte:
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E ai que esté o significado social da obra de arte: ela trabalha continuamente
na educagdo do espirito de época, pois traz a tona aquelas formas das quais a
época mais necessita. Partindo da insatisfagdo do presente, a ansia do artista
recua até encontrar no inconsciente aquela imagem primordial adequada para
compensar de modo mais efetivo a caréncia e unilateralidade do espirito da
época. [...] O que significa para a sua época o realismo, o naturalismo e o
romantismo? E o helenismo? Séo tendéncias da arte que trazem a tona aquilo
de que a respectiva atmosfera espiritual mais necessitava. [...] Assim como no
individuo a unilateralidade de sua atitude consciente € corrigida por reacdes
inconscientes, assim a arte representa um processo de autorregulacdo
espiritual na vida das épocas e das nagdes (Jung, 2013c, p. 83-84).

A obra artistica, entdo, integra uma balanga no inconsciente coletivo de um dado grupo
a medida em que elabora contrapesos as imagens das quais o grupo esta saturado. Tais imagens
conservam um carater ambiguo como qualquer manifestacdo do inconsciente, que, como
observa o pensador, pode ser encarada como “efeito (portanto historica) ou como finalidade
(portanto teleologica e de antecipagdo)” (Jung, 2014, p. 279). O poema, o romance, a peca,
todos surgem do/em resposta ao desequilibrio animico da época. Por essa razdo, ndo podemos

102 Através de sua

aqui prescindir do conceito de inconsciente coletivo, como o fizera Frye
compreensdo, portanto, da compreensdo das imagens dominantes num dado espago e tempo

sociais, pode-se entender a emergéncia de imagens complementares.

Feito esse excurso tedrico preliminar, cumpre recapitular o problema que o motivou.
Lendo rapidamente alguns poemas de Pessanha, observou-se que, embora participassem em
algum nivel das convengdes vegetais finisseculares envolvendo a mulher e a representacao do
espago, opunham alguma resisténcia a essas mesmas convengdes ou, mais especificamente, ao
meio linguistico utilizado para dar-lhes forma, meio este que torna-se incerto, vacilante. Dentro
dos termos mobilizados nessa etapa do estudo, entdo, diriamos que ha um ou mais arquétipo(s)
representado(s) de forma menos deslocada. Esse arquétipo, tnico ou plural, embasaria o

interesse nessa associacdo entre plantas e mulheres e ambientes vegetais.

E notdrio o interesse na Psicologia Analitica pela oposi¢do sexual masculino-feminino.
Neumann (2021, p. 57) sintetiza as caracteristicas do feminino psiquico na sua “féormula
universal simbdlica dos primérdios da humanidade: Mulher = Corpo = Vaso = Mundo”. O
corpo ¢ onde o individuo experimenta fisicamente o inconsciente através dos instintos

(Neumann, 2021, p. 53), sendo também o inconsciente em si associado por Neumann ao

102 “Bssa énfase no contetido impessoal tem sido desenvolvida por Jung e sua escola, os quais ddo conta da
comunicabilidade dos arquétipos a partir de uma teoria de um inconsciente coletivo — uma hipotese desnecessaria
na critica literaria, até onde posso julgar” (Frye, 2013, p. 236)
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feminino. O corpo, dimensdo material do ser, com suas demandas cadticas e apelo aos sentidos
opor-se-ia ao logos asceta, imaterial, racionalista e abstrato. Conforme se vé no estatuario

paleolitico,

[...] o feminino esta representado naquelas pequenas estatuetas chamadas de
“Vénus”, agora bem conhecidas, e que mostram uma figura nua. Seu corpo ¢
sua magia: ele invoca o masculino e é também vaso de toda a vida humana. A
magia feminina, portanto, ¢ basica e natural. O masculino, por outro lado, é
sempre representado em algum papel, desempenhando alguma fungio,
fazendo algo (Campbell, 2015, p. 18).

Assim como nareligido classica Gaia ¢ a Mae-Terra, cujo corpo magico dé a vida, Urano
¢ deus do firmamento — cuja matéria ou inexiste ou ¢ considerada perfeita, incorruptivel. A
imagem do corpo carrega consigo um forte analogo no vaso uma vez que ambos s3o espago de
transformagdes da matéria. O simbolo do corpo-vaso também se reflete nas propriedades
preservagao, contengao, protecao e alimentagdo (Neumann, 2021, p. 56), caracteristicas essas
latentes no mesmo exemplo dado ha pouco: Gaia também protege e nutre sua progénie, que
compreende toda a biosfera. No interior da terra, como do vaso, como do utero, como da flor,
processam-se os mistérios de geragdo vital: sdo interiores a rigor insondaveis dos quais brotam
a vida, e para os quais ela volta. Partem dai também as relagdes entre as deusas ¢ o mundo
vegetal, animal e humano: Artemis, senhora dos animais, e Deméter, senhora da vegetacao,
entre os gregos antigos; Bastet, protetora das gravidas entre os egipcios antigos; Maria, mae de
Deus, entre os cristdos, e assim por diante. Ter-se-a percebido, a essa altura, qual € o interesse
no delineamento desses arquétipos para um estudo sobre a flora: a dimensdo do feminino
psiquico aponta para uma imagética e valores associados simbolicamente (isto €, introjetados

pela e projetados na) vegetacao.

Esses aspectos positivos, afirmativos em relagcdo a existéncia, também possuem suas
formas negativas. Como qualquer arquétipo, também o da Grande Mae agrega caracteristicas
experimentadas negativamente pela consciéncia: “a morte e a destruicao, o perigo € a penuria,
a fome e o desamparo aparecem como impoténcia diante da Mae sinistra e terrivel” (Neumann,

2021, p. 152).

Quando lidamos com o arquétipo da Grande Mae, no entanto, estamos ainda limitados
a uma fracdo dos arquétipos do feminino, marcada pela relagdo com a crianca. Como observa
o psicologo, em relacdo a esse arquétipo, a consciéncia ¢ dependente, infantil, marcada pela

fragilidade (Neumann, 2021, p. 40) — ndo ¢ uma relagdo de compensagao psiquica, em que ha
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um dialogo (ou disputa) de igual para igual. Esta relacdo s6 pode ser alcancada por outra

constelacdo arquetipica: o par Anima e Animus.

O filésofo francés Gaston Bachelard, investigando a natureza da imagem poética e

tomando emprestado o pensamento de Jung, afirma:

Um homem e uma mulher falam na soliddo de nosso ser. E, no livre devaneio,
eles falam para se confessar mutuamente os seus desejos, para comungar na
serenidade de uma dupla natureza muito bem entrosada. Nunca para se
combater (Bachelard, 2018, p. 55).

O homem e mulher que se encontram na soliddo do eu s3o arquetipicos: em sua
linguagem, Bachelard se refere ao Animus (“um homem”) ¢ & Anima (“uma mulher”). A
Anima, como arquétipo do feminino, continua associada ao inconsciente, mas, diferente da
Grande Mae, a relacdo da consciéncia (Animus) com aquela ¢ passivel de harmonia. Uma
consciéncia, um ego amadurecido torna-se um Animus (Hillman, 2020, p. 199); para conservar
seu equilibrio, sua boa saude psiquica (tanto em escala individual quanto coletiva), deve
alcangar um entendimento com a Anima, ou seja, com as for¢as do inconsciente das quais ndo

¢ mais dependente, porém das quais também nao pode ser privado.

A Anima (como as figuras femininas da poesia oitocentista) exerce grande poder sobre
a razao masculina. Seu poder de fascinagdo surge no imaginario ndo através da argumentacgao
intrincada, da palavra enquanto /ogos, dessa palavra do simbolicamente masculino: a Anima se
comunica pela cancdo, pela dancga, faz uso de feiticos e bebidas inebriantes. Sua fungdo ¢
autorreferencial na psique. Para Jung (2014, p. 36), ela ¢ o “arquétipo natural que soma
satisfatoriamente todas as afirmagdes do inconsciente”, o “a priori de humores, reagoes,
impulsos e de todas as espontaneidades psiquicas”. Seu espaco original € o inconsciente, das
diversas formas como este ¢ simbolizado na psique, especialmente na de florestas encantadas,
profundezas do mar e da terra — espagos nos quais a magia criativa se opera afastada da visao e
conhecimento humanos. E se, como observou Neumann (2021, p. 53) citado anteriormente, o
corpo ¢ o meio pelo qual o ser humano primeiro experimenta os instintos, ¢ também 6timo

representante da Anima.

Poderiamos continuar indefinidamente. A bibliografia junguiana em torno da Anima,
como se observa, ¢ extensa. O trabalho de sumarizar e reavaliar criticamente as inimeras

defini¢des e caracteristicas a ela conferidas pelo psicologo suigo foi exaustivamente levado a
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cabo por Hillman (2020). Observaremos caracteristicas e imagéticas mais especificas desse

arquétipo conforme a andlise do corpus demandar.

A identificacdo epistemoldgica entre as representagoes da Anima e a representacao das
mulheres-plantas na poesia novista, com foco agora em Pessanha, torna-se clara. Esse arquétipo
se manifesta nessa amalgama entre os corpos femininos e a vegetagao circundante. Contudo,
mesmo em Pessanha, lidamos com uma produgao literaria dentro da qual esses seres compdsitos
sao vistos majoritariamente sob a 6tica de enunciadores masculinos. O ponto de vista ndo pode

ser ignorado, uma vez que também possui um equivalente arquetipico proprio.

Como qualquer arquétipo, a Anima s6 opera em relacdo a algum outro arquétipo. Este
é sobretudo o Animus, o componente “masculino” da alma'®. Segundo Hillman, “Anima e
animus precisam um do outro” (2020, p. 41). Devemos entdo pensar em que atributos carrega

consigo esse arquétipo, essa representacao da consciéncia.

O psicologo analitico estadunidense resume Animus ao entender que este se refere a
“espirito, a logos, a palavra, a ideia, a intelecto, a principio, a abstragao, a significado, a ratio,
a nous” (Hillman, 2020, p. 79). Espirito, consciéncia: o Animus pode ser muito bem
representado, nesse sentido, pelo componente imaterial da dicotomia, frequente nas religides,
entre corpo e espirito. O Animus € o incorpéreo: o pneuma, sopro, elemento aéreo, sem solidez
mas com atuagdo sobre a dimensao material. Para Hillman (2020, p. 197), esta também “no
proprio ego que percebe e que, antes de tudo, tornou possivel a observagdo”. E analitico, tem
gosto pelo abstrato, pela distingdo rigida entre sujeito e objeto, entre eu e espaco. Esse gosto,
em sua manifestagdo positiva, resulta em teorias ricas e precisas. Em sua dimensdo negativa,
constitui opinides que podem ser, segundo Emma Jung (2011, p. 27), dotadas de violéncia. Sua
percepcao do tempo também ¢ guiada para a medicao meticulosa do reldgio e para o calculo
racional. Segundo Bachelard, “o rel6gio do masculino tem o dinamismo do tranco” (2018, p.
57), ou seja, “€ ao animus que pertencem os projetos e as preocupacdes” (Bachelard, 2018, p.
60). O Animus ratifica, usa do advento iluminista do plano cartesiano e suas leis de formacao
para determinar com precisdo o futuro, prescindindo da sensibilidade e intui¢do que
caracterizam aquela com quem ele estabelece seu par mitoldgico. Como aponta Hillman (2020,
p- 39), ocupar-se “com o presente no cendrio politico, nas reformas sociais, na moda, e toda a

futurologia € animus — seja no homem ou na mulher”.

103 Como Hillman (2020) € Deola (2017), entendo que o sexo do individuo ndo implica a auséncia de um ou de
outro desses dois arquétipos.
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Se a Anima ¢ voltada para a introspecc¢do (Hillman, 2020, p. 101), para o interior do
individuo, o Animus ¢ voltado para fora, para a vida em sociedade. Ora, uma das dimensdes do
herdéi mitologico € o herdi cultural, aquele cujas facanhas beneficiam toda a coletividade em
que ele foi gerado e mesmo outras, exteriores. Bachelard (2018, p. 57) chamara as “horas da
atividade social” de “atividade essencialmente masculina”. Por consequéncia, liga-se a
hierarquias (que sdo, afinal, formas de divisdo, de discriminagdo entre elementos) sociais, a

legislacao: “é rigido, cheio de principios, legalista, dogmatico” (Jung, 2014, p. 127).

Nesse sentido, com frequéncia suas personificagdes tomam a forma do “Velho Sabio”,
observado por Jung no ensaio “A fenomenologia do espirito no conto de fadas”. Pertence a ele
[...] uma certa credulidade em relag@o a instancia autoritdria € uma prontidao

a submeter-se diante de todas as normas e valores espirituais. [...] Nos sonhos

¢ de uma figura paterna que provém convicgdes decisivas, proibigdes e

conselhos. A invisibilidade desta fonte ¢ muitas vezes ressaltada pelo fato de

consistir apenas de uma voz autoritaria que pronuncia julgamentos definitivos.

E por isso que a imagem de um velho simboliza geralmente o fator “espirito”
(Jung, 2014, p. 215).

Emma Jung (2011, p. 32-33), por sua vez, enfatiza a possibilidade do Animus se
manifestar apenas como voz, como espirito enquanto palavra. Ou seja, logos. O Animus
enquanto Velho Sébio, quando ganha corpo, ¢ geralmente o de figuras de autoridade, tais quais
“mago, médico, sacerdote, professor, catedratico, avd”, e “manifesta-se sempre em situagdes
nas quais seriam necessarias intui¢do, compreensdo, bom conselho, tomada de decisao, plano

etc.” (Jung, 2014, p. 216).

Como se percebe, Animus e Anima possuem naturezas opostas. O que resulta ao se
confrontarem? De fato, como Jung (2013a, p. 28) lembra, “todas as vezes que o animus € a
anima se encontra, o animus langca mao da espada de seu poder e a anima asperge o veneno de
suas ilusdes e sedugdes”. Porém, o equilibrio entre os pares de opostos ¢ a meta da psique tanto
do individuo quanto da sociedade, como o psicélogo salienta frequentemente. A imagem desse
equilibrio entre consciéncia e inconsciente, “masculino” e “feminino”, Anima e Animus'*, é a
sizigia (Hillman, 2020, p. 189). A nupcia do par divino, a hierogamia, a unido dos opostos que

resulta na harmonia psiquica.

104 Ainda utilizarei como sindnimos “Alma” e “Espirito”, segundo a licdo de Stein (2006, p. 122), para evitar
repeticdes de termos ao longo do trabalho e sintetizar esses compositos respectivos de vegetacdo-mulher-espago-
inconsciente-emocao ¢ homem-abstragao-consciéncia-razao.
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Pelo momento presente, pudemos captar as caracteristicas principais dos arquétipos
discutidos —a Anima e o Animus — bem como a importancia deles, sobretudo dos dois tltimos.
Estes, por sua vez, constituem a sizigia, imagem da boa interagdo entre os instintos € a razao.
A poesia de Pessanha frequentemente se depara com esse choque entre um eu e a figura
feminina vegetal cuja apreensao lhe parece impossivel. Nao por estar andando no jardim, como
vimos em “Se andava no jardim”, mas porque essa figura parecia ser, em certo nivel, o proprio
jardim. Os demais poemas adensarao tal problema que foge as meras regras de uma convengao
literaria, exigindo, portanto, o escopo tedrico aqui discutido. Assim, na proéxima andlise,
centrada na produgao escrita de Camilo Pessanha, para me referir a constelacao plantas-mulher-
espaco, mobilizarei o conceito de Anima (ou Alma), enquanto sua contraparte, a entidade
masculina que a observa e com ela interage serd chamada por Animus (ou Espirito). Munidos
desse referencial, temos como avangar para uma nova compreensao do contexto histdrico

portugués finissecular e reinterpretar a posi¢ao de Pessanha nesse meio.
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2 DOS IDEAIS CAIDOS AS COMOCOES VIOLENTAS

“Incertos rumores, daqueles que percorrem um pais em tempos semelhantes € que aumentam e
exageram, confundem todos os sucessos, tinham chegado até as pacificas soliddes do vale com
as noticias de combates sanguinarios, de comogodes violentas”

Almeida Garrett (2012, p. 154-155), Viagens na minha terra

“E depois as comogdes violentas até absorverem o dia, da politica, empenhada e convulsionada,
braco a brago, em uma terra selvagem”

Camilo Pessanha (2012, p. 111), carta a Alberto Osorio de Castro, 28 de agosto de 1892

Ap6s os intensos conflitos que marcaram a cena urbana portuguesa no inicio do século

XIX, nomeadamente, os da guerra civil entre liberais e miguelistas, Portugal assiste em meados
do mesmo século a uma relativa estabilidade politica.

O Acto Adicional de 1852, de par com uma nova lei eleitoral, pos termo a

divisdo entre cartistas ¢ setembristas, tornando a Carta [a Constituigdo de

1826] aceitavel por todos. A expansdo industrial, financeira ¢ mercantil do

Pais harmonizava os interesses de industriais, banqueiros, comerciantes ¢

proprietarios rurais, unificando, para objetivos comuns, alta, média e pequena

burguesia. De 1851 até ao surto do Partido Republicano, nas décadas de 80 ¢

90, pode dizer-se que ndo houve, em Portugal, “oposi¢do” real as instituicdes
(Marques, 2016, p. 152).

As reinvindicagdes por amplia¢do do direito de voto se tornam cada vez mais fortes na
Europa. Para Hobsbawm (2020, p. 137), da década de 1870 em diante, na Europa, “a
democratizagao da politica dos Estados era inevitavel”, conduzindo a escalada de um conflito,
segundo o historiador, uma vez que os interesses de classes dominantes e dominadas sdo

necessariamente avessos.

Em territorio portugués, embora a Carta a principio condicionasse todo o poder ao rei,
tal constituicdo foi alterada ao longo de seus quase setenta anos de vigéncia por Actos
Adicionais “que gradualmente introduziram um sistema mais democratico” (Marques, 2016, p.
158). Direitos de voto se ampliam e a representagdo parlamentar passa a ser direta — na
legislacdo. Na pratica, fora dos centros urbanos portugueses, o voto continuava ditado pelo
poderio econdmico das candidaturas em pauta (Marques, 2016, p. 159). Tal legislacao eleitoral
e a “perversao sistematica do sufragio tornavam o voto uma farsa, que foi tema obrigatério de
quantos caricaturistas, jornalistas e até romancistas trataram desse tema” (Medina, 2000, p. 300)

— fomentando descontentamento entre as camadas politizadas. Ou seja, apesar de as
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reinvindicagdes rumo aos sufragios também exercerem pressao no meio luso, seu papel nao foi
direto nas comogdes politicas que dominariam as duas ultimas décadas do século XIX em
Portugal. Foi indireto a medida em que ndo houve um evento expressivo com a participagao

das grandes massas; mas a tendéncia teve suas reverberacdes ao longo da Europa.

E conhecida a efervescéncia intelectual dos anos 60 e 70 do século XIX portugués. A
chamada Geracao de 70, leitora de Hegel, Taine, Michelet, Darwin, Comte, Renan e Proudhon,
questiona a auséncia do tdo aclamado progresso em Portugal. E deste grupo de pensadores —
composto por Oliveira Martins, Ramalho Ortigdo, Eca de Queir6s, Antero de Quental, Batalha
Reis, Guerra Junqueiro e outros — que nascerdo as Conferéncias Democraticas do Casino
Lisbonense:

O programa das conferéncias, preparado ¢ apresentado por Antero, ressalta o
desejo de “ligar Portugal com o movimento moderno”, isto é, impulsionar a
“ciéncia moderna” (na pratica, adesdo entusiastica ao cientismo positivista), o

laicismo (critica da Igreja), o realismo em literatura, as idéias republicanas e
socialistas (Leonidio, 2003, p. 19).

O éxito revoluciondrio da Geragao de 70 foi questionavel. O sonho dourado da Razdo
onipotente, preconizado pelo grupo, voltou contra si proprio. Antero de Quental concluira que
o sincretismo epistemoldgico marcava o fim de século; Eca, prosseguindo com o raciocinio do
mestre, reduzird o primado da Razdo-Consciéncia em suas obras finais, reconhecendo a
impoténcia do bindmio na busca pelos absolutos positivistas (Alves, 2009). Como avalia
Adolfo Casais Monteiro,

A geracdo que entrou na vida intelectual, social e politica do pais dando a sua
época o retumbante banho de agua fria que foram as “Conferéncias do
Cassino” acabou no mea-culpa de A Cidade e as Serras, na transigé€ncia
politica de Oliveira Martins, no nacionalismo e no monarquismo finais de
Ramalho — e no suicidio de Antero. Quer dizer, antes que outros os

pretendessem derrubar, e destruir a sua obra, eles se liquidaram por suas
proprias maos (Monteiro, 2014, p. 166).

Nesse sentido, Portugal correspondia ao movimento epistemoldgico do continente. O
idedrio decadente surge como reacdo as diversas insuficiéncias do pensamento europeu até
entdo. Em sintese, o progresso e a moral burguesa nao evoluiram a humanidade; ao contrario,
alimentaram-lhe guerras mundiais (as quais apesar de tudo seriam vistas como meio para a
evolugdo em algumas das tendéncias totalitarias do século XX). As ciéncias atingiam pontos
limitrofes, com a Matematica se enredando por paradoxos insoluveis e a Fisica demolindo a

mecanica newtoniana, além da progressiva mistificagdo eugenizante da biologia (Hobsbawm,
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2020). Conforma-se aos poucos nesse espago uma nog¢ao crescente de decadéncia a qual, a parte
0 concomitante movimento ideoldgico europeu (de reflexos sobretudo estéticos) homodnimo,

adquire em Portugal ainda uma feigao particular.

Esse ideario de “decadéncia” assombra a Peninsula Ibérica de longa data; o termo em si
jé fora cunhado por Alexandre Herculano para designar a historia portuguesa apds as grandes
navegagoes (Leonidio, 2003, p. 15) — embora seu modelo-base anteceda o historiador, conforme
esquadrinha por Eduardo Lourengo (2016). Longe de interessar qualquer asser¢ao sobre essa
suposta decadéncia, ou mesmo de aceitar seus a priori (0 que ¢ essa decadéncia, ou o que ¢ seu
oposto, se ¢ possivel emitir um juizo de valor sobre a situagao socio-ideologica de um pais etc.),
um episddio vem a servir de sintese de sua expressdo em Portugal e catalisador para as teses

republicanas: o chamado Ultimato.

Em 1890, apos tentativas malogradas de ocupar o territorio, de posse inglesa, situado
entre as colonias de Angola e Mogambique, o governo inglés obriga Portugal a desistir de
qualquer empreendimento do género sob ameaga de iniciar uma guerra. Sem condicdes de arcar
com tal possibilidade, o pais se resigna ¢ a monarquia ¢ forcada a prestar contas, corroendo
mais ainda a sua popularidade. Depois da tentativa malograda de insurrei¢do republicana no
Porto, em 1891, uma nova estabilidade politica domina até aproximadamente 1906. Sob o poder
de Jodo Franco e sua ditadura, tdo breve quanto criticada, retornam os transtornos: D. Carlos e
o principe D. Luis Filipe sdo assassinados no regicidio de 1908 e, no mesmo ano, o partido
republicano comega a dominar nas eleigdes, até que entre 4 ¢ 5 de outubro de 1910 ¢ proclamada

a Republica (Marques, 2016, p. 155).

Um dos integrantes da revolucionaria Geragdo de 70, Teofilo Braga, assume o poder.

Porém, os anos que seguem a implantagao do regime republicano sé lhe trazem desgastes:

[...] os 16 anos que medeiam entre a revolugdo de 1910 e o golpe castrense de
Braga em 1926 sdo a crénica monoétona, frenética, quase sempre
sanguinolenta, de desilusdes constantes e desvarios infindaveis, em ritmo cada
vez maior, cronica duma progressiva degradagdo do ideal, da fé e da esperanca
num regime que fora, contudo, proclamado, saudado e apoiado com uma
unanimidade entusiastica e quase messianica, que raramente se tera conhecido
noutras épocas da nossa Historia de oito séculos (Medina, 2000, p. 308).

O cenario convulso em Portugal so serd amenizado, apds golpes militares entre 1926 e
1928, com a instauracdo da ditadura Salazar. Embora Pessanha houvesse falecido a marco de

1926, antes, portanto, de concretizar-se a escalada politica de Salazar, devemos observar o que



225

representou em termos de psique coletiva todo esse processo ideoldgico desde a Geragao de 70
a instauracdo do fascismo portugués. Antes de mais nada, trata-se do desenvolvimento mais
evidente de processos que ja estavam em curso. Resumindo a 6tica portuguesa sobre sua propria
situagdo nacional no periodo, cito Annie Gisele Fernandes (2003, p. 29):
O sentimento generalizado de frustragdo e decadéncia que caracterizou o
Portugal do século XIX, patente na postura implacavel da intelligentsia
portuguesa naquela centtria, fundamentou-se na constatagdo de que no
Portugal coevo era impossivel reconhecer aquele pais que havia conquistado
mares ¢ continentes, que havia sido grande poténcia na época dos
descobrimentos e expansdo maritima. O Portugal oitocentista, ao contrario,
era um pais extremamente fragil e inferiorizado com relagdo a Europa
desenvolvida; era um pais submisso ¢ subalterno a Inglaterra e que ndo
conseguia reverter o quadro de atraso e decadéncia em que se encontrava
desde o inicio do século; era um pais que as varias geragdes de intelectuais e

politicos que se sucederam ao longo do referido periodo ndo conseguiram
“regenerar”, apesar das varias tentativas de reergué-lo.

Agora, cumpre enquadrar essa tela historica de forma a evidenciar a imagética
arquetipica que ela pde em relevo. Para Hobsbawm (2020, p. 166), foi nesse periodo de 1875 a
1914 que “os governos, os intelectuais e os homens de negécios descobriram o significado
politico da irracionalidade”. Irracionalidade, bem entendido, como um fator humano a ser
manipulado para fins politicos. As imagens empregadas servem ao controle das massas. E que
imagens sao essas? Hobsbawm (2020, p. 166) aponta as coroas, a gléria militar, o império, a
conquista colonial. Estes objetos sdo reveladores. Que simbolos sdo esses se ndo os do Animus
em sua forma heroica?

Entrando mais especificamente no caso portugués, sao pertinentes as ideias de Eduardo
Lourenco. Para o pensador, a considerada grande literatura portuguesa do século XIX, desde
Garrett, problematiza o bindmio eu-patria (Lourengo, 2016, p. 98). A imagem de patria,
acompanhada da preocupacgdo com um destino patrio, no entanto, seria modulada por projecdes
de “um passado ou um futuro mistificado”, renegando o olhar do presente, mesmo que na forma
de “encarecimento ou denegrimento provocatdrio com funcao estimulante, como foi o caso
quase geral da Geragao de 70” (Lourengo, 2016, p. 90). Mas essa projecdo, essa mitificacdo do
destino portugués tem duas formas especificas que nos cabe interpretar a luz de Jung:

Portugal, nascido e imposto por obra de uma vontade, de esséncia épica, um
pouco alucinada, ora é encarnado e assumido positivamente pelo heroi que
reactualiza com felicidade esse primeiro acto voluntario (Afonso Henriques,
Nuno Alvares, D. Jodo II, Marqués de Pombal, Mouzinho da Silveira), ora
mergulha em delirios e sonhos compensatdrios absurdos, transformando-se na

patria de eleicdo do milagre, do sebastianismo, sinais equivocos de loucura
empirica, tanto como promessa de ressurreicdo (Lourengo, 2016, p. 115).
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Ou seja, para Eduardo Lourengo, Portugal estabeleceu historicamente para si propria
uma imago heroica. Resultado da Vontade providencial, seu nascimento ¢
inesperado/miraculoso e, principalmente, sua existéncia ¢ dotada de um felos, uma finalidade
predestinada. Conforme ja vimos anteriormente, a futurologia, as metas e os herois pertencem
ao Animus. Portanto, tratar-se-ia de um arquétipo essencial na cultura portuguesa, reatualizado,
na expressao do proprio filésofo, sempre que estivesse em jogo qualquer impulso a renovagao,
como em adventos tais quais os da Geracdo de 70 ou da ascensdo de Salazar. Salva a
simplificagdo grosseira, utilizada aqui para fins epistemologicos, o entremeio desses periodos
marcaria entdo um momento em que interessa fortemente ao portugués ver-se como heroéi de

um projeto metafisico universal.

Insurrei¢des militares seguidas da exaltagdo de um lider investido de plenos poderes
politicos: em todos os aspectos, esse contexto final no recorte historico aqui estabelecido remete
a uma imagética masculina. Conforme ja observamos, a dimensdo de convicgdes fortes,
belicosa, determinada em decisdes enérgicas, guia (do individuo, do povo) ¢ a dimensao
simbolicamente masculina da psique humana. E ao Animus que pertence o gesto heroico que
derrota e subjuga o caos representado pela Anima. As imagens do Animus oscilam entre
guerreiros, que nos estados nacionais se identificam com a categoria de militar mais do que

com qualquer outra, e conselheiros (como Salazar).

Num contexto tal, ¢ de se compreender a pertinéncia meramente acessoria da vegetagao
na usinagem ideoldgica. A planta, lenta, passiva, estatica, ndo combina com um ativismo
enérgico, agressivo e inquieto. Para a flora, e para a Anima de quem € uma das possibilidades
de manifestacdo imagética, trata-se de um contexto francamente hostil. Nesse sentido, e em
vista do contetido exposto na primeira parte deste trabalho, pode-se afirmar que os autores entdo
abordados participam de forma complementar as pressdes psicologicas do inconsciente coletivo
portugués finissecular. Todos colaboram, em graus variados, com o trato da Anima; todos
consolidam seu status enquanto objeto sob o jugo de um Animus antropomorfico para o qual a
vegetacdo nada mais € que um acessorio da paisagem. A vaga deambulagdo sentimental ou
pitoresca em torno dela ndo modifica sua posi¢ao ontolégica de segunda classe. Agora, cumpre
argumentar em favor da segunda proposicao dessa tese: aquela segundo a qual, contrario a essa
vaga, Pessanha preza a planta como um objeto poético para além do convencionalismo estético
de seus contemporaneos. Para tanto, cumpre iniciar investigando afundo o entendimento de

Camilo Pessanha acerca do fazer poético.
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3 AS COISAS QUE SUBSISTEM AO MAGISTRADO

3.1 UMA POETICA (DO) INCONSCIENTE

Entre os consagrados estudos sobre Pessanha apoiados em instrumental tedrico nao-
biografista, algumas cartas do poeta surgem como fonte de reflexdes diversas, como se observa
em Rubim (1993), Franchetti (2001) e Leal (2007). O procedimento investigativo da
correspondéncia autoral abre possibilidades véarias. Silviano Santiago destaca entre elas:

A leitura de cartas escritas aos companheiros de letras e familiares, bem como
a de diérios intimos e entrevistas, tem pelo menos dois objetivos no campo
duma nova teoria literaria. Visa a enriquecer, pelo estabelecimento de jogos
intertextuais, a compreensdao da obra artistica (poema, conto, romance...)

ajudando a melhor decodificar certos temas que ali estdo dramatizados, ou
expostos de maneira relativamente hermética (Santiago, 2002, p. 10).

Revelar possiveis nexos entre textos diversos ¢ a funcao de interesse aqui, porém, €
preciso matiza-la. Uma dire¢@o ainda mais precisa nesse sentido é fornecida por Diaz (2012, p.
124) ao entender que nas cartas que operam como “diario da obra”, por vezes, “uma simples
carta ilumina, como que por acaso, uma fase particular da génese: mencao a fontes, escrupulos
de expressdao”, entre outros potenciais. Interessa o primeiro. A carta pode revelar, além de um
intertexto localizado, a ressondncia de um tema ou procedimento caro ao epistoldgrafo e,
consequentemente, iluminar suas ocorréncias na criagao estética. Nessa direcao, analisam-se
agora algumas das cartas de Pessanha que denunciam uma poética, em didlogo com um de seus
poucos textos de critica (e consequente teorizagdo) artistica, a resenha as Flores de coral de

Alberto Osério de Castro.

Pessanha possui poucas cartas dedicadas a reflexdo sobre o fazer literario. Destas,
provavelmente a mais famosa ¢ a carta enderecada ao primo, José¢ Benedito de Almeida
Pessanha, datada entre 10 e 14 de outubro de 1888 (Pires, 2020) — na juventude do autor, quando
este contava com poucas publicacdes ainda. Envia-lhe dois nimeros da revista 4 Critica, em
que colaborou com o poema “Na pasta do Abel Anibal” e duas prosas, afirma sentir embarago
em relacdo aos textos e trata com alivio o fato de enviar os unicos exemplares de que dispunha:
“ainda bem que me tiras de casa esse remorso” (Pessanha, 2012, p. 241). A seguir, expde dois
projetos literarios que nao chegaram a ser realizados totalmente, até onde se sabe. Um seria

constituido de prosas, e o outro, de poemas:
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A prosa seria contos ¢ chamar-se-ia solidoes, nao minhas, mas das figuras:
estados de espirito diverso, apreendidos no olhar que uma avo estende pelo
seu passado, no tremer de labios de um velho na presenga dos quinze anos de
uma rapariga que o desdenha, ingenuamente impudica, no corar de qualquer
burguesinha, que vé€ da sua janela o ultimo namorado que lhe mentiu, etc.
Seriam rapidos como a maior parte dessas impressdes, € a prosa seria igual,
embora diversamente sentida, sem esbracejamentos nem gritos |[...].

O verso nao teria nome. Dividi-lo-ia em duas partes. A primeira havia de ser
a luta pela realizagdo do prazer, com a certeza de lutar por uma aspiragao falsa.
Seria talvez pessimista: o prazer, ndo tendo realidade sua, era o aniquilamento
do desejo, de forma que esta luta representaria ansiar a morte. A outra parte —
excecdes, consolagdes, aniquilamentos parciais do eu, €xtases, espasmos e
modorras.

Isto mesmo tinha um ressaibo a dor e a injustica. Cada desejo constitui uma
divida da natureza para quem o sente: a morte ¢ a cedéncia das dividas antigas,
para evitar que ela volte a contrair novas dividas (Pessanha, 2012, p. 241).

Dois projetos delimitados, ¢ inegavel, mas cabe aqui perscrutar ndo a intencdo
consciente e sim a elucubragdo inconsciente, o caudal subterraneo que a anima em diregdes
imprevistas. Encetemos pela leitura do protétipo de livro de poemas. Pessanha manifesta o
desejo de compartimentar seu contetido em dois componentes. O primeiro aponta a uma suposta
falsidade na tentativa de satisfazer o prazer; falsidade porquanto o prazer nao teria “realidade
sua”. Ou seja, o prazer se desfaz na sua fruicdo, portanto, tomado de um ponto de vista temporal
lato, ndo tem existéncia: o individuo se v€ fechado em um ciclo de desejos subsequentes e
constantes, sendo a irrealizacdo deles, a distincia irreparavel entre um desejo e outro (nunca a

presenca do prazer, a satisfacdo desse desejo), a unica realidade experimentavel.

Essa negacdo do desejo, em termos psiquicos, implica uma negag¢do do corpo e das
pulsdes — da Anima, em outras palavras. A impossibilidade de realizagao do desejo ¢ uma 6tica
possivel apenas de um ponto de vista antipoda, o da consciéncia: somente uma visao
futuroldgica considera o desejo irrealizavel porque, apos ser consumado, gera outro desejo. As
pulsdes ndo tém visdo a longo prazo. Ansiar a morte na forma de supressao do desejo € ansiar
a morte do corpo, a morte da dimensao instintiva. Tal hostilidade se avoluma no paragrafo
seguinte: o desejo ¢ visto como uma “divida da natureza”. Uma visdo que, primeiramente,
considera o Eu como algo separado da natureza; em segundo, v€ nela um agente destrutivo,

uma existéncia de carater negativo, apenas.

O que ¢ ansiado ¢ a atitude unilateral oposta: a recusa ao corpo, o elo mais nitido entre
aquilo que ¢ especificamente humano e aquilo que ¢ natural. Contudo, o discurso hesita. A
primeira parte do verso seria “talvez” pessimista. O advérbio ¢ um indicativo relevante. Ele

abre duas hipoteses. Por um lado, pode se referir ao nome “pessimista”, como uma diivida sobre
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a aplicabilidade do raciocinio sobre o desejo ao epiteto em questdo. Em outras palavras, se o
anseio a morte devido a irrealidade do prazer €, de fato, uma visdo de mundo pessimista. Por
outro, “talvez” como adjunto adverbial pode questionar se, em ultima instancia, a obra seria
mesmo pessimista na acepgao adotada: se a dinamica do desejo esbogada na carta seria seguida
a risca, se ndo ocorreriam vacilagdes no processo. Problema esse amplificado com a ideia da
segunda parte, na qual constariam, entre outras coisas, “excecdes”. Quais “excecdes” seriam
essas a uma otica do desejo delineada — ainda que em poucas linhas — em uma argumentagao

assim retilinea?

O que busco registrar nesta leitura é como, em um discurso calcado na repreensao do
desejo, as falhas se evidenciam a cada passo. O gesto ousado de projetar suas obras a esta altura
(Pessanha contava apenas com 21 anos em 1888) esta entremeado de duvidas. Essas lacunas na
retiddo da logica “talvez pessimista” do autor revelam justamente o quanto ha de resistente,
conscientemente ou ndo, a essa doutrina da negagdo do corpo e das pulsdes. A base racional
que lhe confere solidez pisa em falso; ¢ necessaria de alguma forma uma oposicao, “excegdes”
que compensem-na. No fundo, ¢ almejado sobretudo um equilibrio: ndo por acaso, a divisdo
em duas partes, uma afirmativa e a outra negativa (as excegoes), tese e antitese. Como se a obra

em potencial constelasse justamente a conjugagao entre tais opostos.

Outro ponto a se observar na carta diz respeito as diferencas de inteng¢do entre a prosa e
o0 verso. A prosa seria “estados de espirito diverso”. Ora, isso aponta justamente para um fator
emocional; as prosas seriam, em outras palavras, emoc¢des, disposi¢cdes animicas. A poesia,
Pessanha delega a “luta pela realizagdo do prazer”, sugerindo mesmo um carater narrativo
(talvez se tratasse de um poema longo dividido em duas partes) pela singularidade, qual fosse
o argumento/mote do texto — € de se notar o plural quando se refere a prosa, que ¢ definida por
“contos”, enquanto o verso continua no singular (mesmo que dividido em duas partes). Mas seu
conjunto de poemas reunidos, a Clepsidra, anos mais tarde, incorpora ambas as tendéncias, o
que permitiu a Santos (2007) ler na obra um percurso narrativo a0 mesmo tempo em que
Franchetti (2001, p. 111; 78) lia nesses poemas ora a possibilidade apenas de apreender um
mood, ora a “representagdo de uma disposicao animica”. De tal maneira que, como a fortuna
critica nos permite concluir, ambos os projetos de Pessanha foram de alguma forma
incorporados na sua poesia. Com isso, observe-se a importancia subjacente, entdo, de se
encontrar estados de espirito, nessa poética, oscilando entre a “certeza [ou, pelo menos, a

intencao consciente] de lutar por uma aspiracao falsa” e as “excegdes” a essa conduta.
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Sigamos a investigacdo com a carta enviada a Alberto Osoério de Castro em 24 de maio
de 1907. Pessanha novamente fala de seus versos, dessa vez com um volume maior deles ja

publicado:

Envio-lhe meia duzia de coisas, extraidas de um borrdo, onde de anos a anos,
vou langando alguma alucinagdo que vem, impertinente, obsidiar-me o
ouvido. [...] Se, por acaso, o Alberto Osorio ainda encontrar algum prazer
nesses inuteis devaneios da minha alma, ainda poderei apurar, para mandar-
lhe, mais meia duzia de paginas (Pessanha, 2012, p. 122).

O mais relevante nessa carta, no pequeno comentario, € a expressao com que o autor se
refere aos proprios poemas: seriam ‘“‘alucinagdes”, as quais assombravam-no, “coisas”,
inclusive com destaque. E pertinente a leitura de Rubim (1993, p. 10) ao ver nesse
posicionamento algo além da falsa modéstia: antes, dota a poesia de uma estranheza quando
captada pelo autor. Ora, essas “coisas” tém um atributo numinoso: exigem uma reacao do
sujeito. Ela traz, além da demanda pela sua propria elaboragdo em obra — a impertinéncia com
que assalta o ouvido — um elemento aparentemente externo, ndo assimilado pelo eu. Nao

assimilado, mas nunca ausente.

Se por um lado Pessanha entende a propria poesia a maneira de um contetido cuja
origem lhe € exterior, por outro, a ligdo da psicologia analitica reitera a inexisténcia de
conteudos absolutamente exteriores. Os arquétipos sdo o limite da capacidade de abstracao
humana: tudo quanto vem de fora nao ¢ sendo percebido como externo mas, na realidade,
interno, @ medida em que a propria possibilidade de existir na consciéncia ¢ sinal de sua
adequacdo dentro dos limites do material psiquico — dentro, portanto, da representacdo de um
conteudo arquetipico. Por essa via, pode-se considerar entdo que a concep¢do de poesia para
Pessanha ilustra aquela proposta por Jung: a arte elabora contetidos inconscientes em busca de

penetrarem na consciéncia.

Lendo-o dessa maneira, o cardter “impertinente” e intrusivo/agressivo com que 0s
. . Lz 13

poemas surgem — obsidiando o poeta — ganha outro aspecto. E quando encontra “o choque entre
uma situacdo interna e externa apropriadas” (Jolandi, 2016, p. 18) que uma imagem arquetipica
adquire o aspecto perturbador que Pessanha relata na missiva. Todavia, ndo sendo inten¢do
deste trabalho elaborar alguma forma de leitura biografica do poeta, ndo cabe interpretar o
carater interno da experiéncia propiciadora da escrita: nessa dire¢do poder-se-ia apenas afirmar,
a maneira de uma tautologia, que Pessanha escreveu quando sentiu disposi¢do para escrever.

Seja 14 qual for o fator emocional pessoal-biografico, impossivel de rastrear e desnecessario a
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exegese, sob o qual a poesia “vem” para Pessanha, seu entorno ideolédgico € favoravel a imagens

compensadoras do Animus pela representacdo da Anima.

Ao referir-se aos poemas com o nome genérico de “coisas”, o autor parece desvincula-
los também da sua experiéncia pessoal. De fato, ¢ licito pensar assim dado que o moderno
desprendimento da arte em relagdo a vida (Martelo, 2003, p. 89-91) vai ser pensado pelo proprio
poeta em outro texto sobre a poesia. Trata-se de uma recensdo critica as Flores de Coral de
Alberto Osorio de Castro, publicado na revista A4 verdade, em 1910. No texto, Pessanha ataca,
sem nomear, parte dos autores e do publico leitor de seu pais natal, os quais a seu ver seriam,
na grande maioria, alheios a “todas as nobres especulagdes do espirito” (Pessanha, 1969, p.
320). A aparente trivialidade da expressdo ¢ enganosa. A expressao “nobre”, por certo, guarda
um ressaibo as delimitagdes de temas poéticos aceitos como tais, frequentes na teorizagao
literaria desde as artes poéticas classicas as romanticas, o que nao responderia bem a questdo
da especulagdo presente no excerto. Como cuidadosamente descreveu Rubim,

Pessanha rejeita uma vez mais o entendimento da poesia como expressdo
directa dos sentimentos, das sensagdes ou da experiéncia vivida do poeta e
opoOe-lhe uma concepgdo mais abstracta que inscreve o discurso poético no
campo das “especula¢des do espirito”. [...] Ora, este caracter especulativo
implica uma certa dimensdo impessoal, uma distancia em relacdo a
experiéncia biografica e aos fenomenos de ordem empirica que exige do poeta

a fuga ao improviso, o empenhamento consciente na sua condi¢do de poeta
(Rubim, 1993, p. 142).

Destaco a presenca nebulosa da “dimensdo impessoal” avivada pela especulacao. Ha
um componente impessoal na poesia que, segundo Pessanha (1969, p. 322), “subsiste e domina”
“no marido, no pai, no magistrado, no viajante, no sertanejo”, ou seja, que se conserva a revelia
do autor empirico enquanto sujeito social. Por isso haveria, no entendimento do autor, tdo

poucos livros verdadeiramente poéticos em Portgual:

Ao contrario do que acontece com essa legido de poetas minimos, cuja pobre
musa toda a sua fecundidade esgota na concepcdo de cem paginas de lirismo,
e ao trabalho dessa gestagdo pouco sobrevive, matando-a logo depois o
repudio irrevocavel por parte do proprio vate, a quem o casamento € a
transferéncia para a legido burocratica desviaram definitivamente da cultura
das letras, — a inspiragdo do poeta das “Exiladas” ndo se exaure, nem o fervor
do seu culto pela arte enfraquece, continuando a revelar-se e a triunfar, ainda
nas condi¢cdes mais desfavoraveis, a sua poderosa organizacdo de artista
(Pessanha, 1969, p. 321-322).
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E claro nesse excerto, confirmando a afirmagdo de Gustavo Rubim, a oposi¢do que
Pessanha estabelece entre uma poesia ocasional e uma poesia em profunda relagdo com a arte
em si. Essa situa¢do de existéncia do poético apesar do criador e suas vicissitudes na vida
concreta implicard em um gesto paradoxal, a primeira vista, porquanto para Pessanha os poemas
podem se originar de situagdes do cotidiano do autor —no caso de Alberto Osério, no “colubrino
estorcer-se das bailadeiras indianas” ou na troca de olhares com a turista num transatlantico
(Pessanha, 1969, p. 326). Contudo, ndo se limitam a essas ocasides. Carecem de reflexao, uma
especulacdo capaz de relevar a “situacdo do homem em face da existéncia”, por elas suscitada.
Ora, o discurso de Pessanha sobre a poesia envolve uma nogao que nao seria bem compreendida
como “cosmopolita” dentro de um termo caro as polémicas literarias do fim de século, mas
como universalizante. O carater impessoal que Rubim assinala como requisito para a
classificagdo de obra de arte na concepcao de Pessanha forma um andlogo ao arquétipo. Se o
arquétipo ¢ uma dimensao impessoal (logo, universal) da psique humana, o poético que o
resenhista delineia vai ao seu encontro. Assim como a imagem arquetipica pode ser ativada na
forma de complexo por uma situagdo da vida pratica, para Pessanha, o poema pode ter um
momento inicial em que a atengdo do poeta “foi ferida pela impressdo do exterior que o
inspirou” (Pessanha, 1969, p. 327), mas que ndo o reduz a esse ponto de partida. A efemeridade
das ocasides ndo ¢ empecilho, ao ver do poeta, porquanto este elogia também a datacao do
inicio e da finalizacdo de cada poema, ja que apresentam ter ocorrido, “apds uma lenta
elaboracdo, a transformagao perfeita desse germe” (Pessanha, 1969, p. 327). O ensaista também
releva a participagdo do sujeito: “no fenomeno de cada uma das aparéncias que interpreta, [0
esteta] ndo se esquece de discriminar a participagcdo da sua propria alma, o espelho em que se
revelam” (Pessanha, 1969, p. 325). Marca ai o retorno da ideia de espelho que, como assinala

Rubim (1993), ja se fazia presente na etimologia das “especulagdes”.

A densa exposi¢ao tedrica presente na resenha de Pessanha em confronto com demais
textos criticos de sua autoria, bem como suas implicagdes Ultimas, foram observadas por Rubim
(1993), a quem remeto o leitor interessado. O objetivo em causa, no entanto, perpassa, para

além da racionalizagdo consciente, as bordas inconscientes desse discurso.

Ha uma tensdo na subjetividade implicada pela metafora do espelho. Eventualmente,
Pessanha se refere a esse aspecto, presente na poesia, como um “educado senso critico,
acompanhando paralelamente as emocdes e exercendo-se sobre elas, sem jamais se deixar
suplantar” (Pessanha, 1969, p. 325). Que seja indice de um desejo pela introversao, pelo ativo

repensar do poeta sobre o fendmeno mesmo que o inspirou, esta claro. Porém, essa participagao
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do espirito deve ser de alguma forma visivel, para Pessanha, conforme ele salienta ao enfatizar
que Alberto Osério discrimina a participagdo de seu proprio eu. E uma ateng¢io ndo apenas ao
objeto observado, mas ao observador, que deve estar igualmente presente. Lembremos que,
para Frye (2021, p. 35), na passagem da linguagem poética a descritiva, por conseguinte, da
relacdo indiferenciada entre sujeito e objeto a relagdo completamente diferenciada dos dois, “a
‘reflexdo’, com suas conotagdes do olhar-se num espelho, passa a ocupar o primeiro plano
verbal”. Ora, a separacao entre sujeito e objeto (bem como entre dois ou mais objetos distintos)
¢ muito problematica na obra de Pessanha, como a analise dos poemas permitira observar. E
significativo que o autor use precisamente essa ideia de especulacdo. Nesse passo, cabe
recuperar Hillman (2020, p. 197) quando este afirma que o Animus esta presente no ego que
observa os conteudos projetados: compativel, portanto, com a ideia de “espelho” a qual o

resenhista se refere.

A participacao da “alma do poeta” soa estranha em se associar a um “educado senso
critico”, ainda mais apds a comparacao da atividade do esteta a do “consciencioso observador
cientifico” (Pessanha, 1969, p. 325). Contudo, o resenhista defende ndo serem “antinémicas a
poesia e a andlise cientifica” (Pessanha, 1969, p. 327). Nao se excluem: antes, em seu discurso,
emergem como forgas complementares. O fazer poético descrito por Pessanha ao longo do
ensaio exige justamente a presenca de subjetividades e objetos, isto ¢, de uma realidade em si,

e de um ser que dela se distancia, este refletindo sobre aquela. Quais sdo tais objetos?

Pessanha nao delimita um assunto especifico para a poesia, todavia, entende haver uma
consequéncia Ultima ao pensamento poético independente do objeto tratado, porquanto quem
busca exercer a “participagdo da sua propria alma” sobre “cada uma das aparéncias que
interpreta [...] vai naturalmente de todas as vezes que se exerce e seja qual for o objetivo sobre
que o faca, rocar pela ideia de morte” (Pessanha, 1969, p. 325). Ele valoriza a forma como
Alberto Osorio atinge essa ideia ultima:

[A. Osorio] ndo carece, para evoca-la, de isolar-se, como os ascetas cristaos,
na contemplag@o de um cranio desnudado, porquanto a acuidade da sua visdo
perfeitamente a distingue entrelagada no amor e integrando a vida. Palpita na
luz dos astros, estua na seiva das florestas virgens, ondula no colubrino
estorcer-se das bailadeiras indianas, satura o olhar indagador e sério, que com

o do poeta se cruzou, sobre o deck de um transatlantico, de uma touriste
anonima... (Pessanha, 1969, p. 325)

Como destaca Rubim (1993, p. 188), a mengdo ao gesto do asceta cristdo ¢ citada nesse

excerto justamente na forma de oposi¢cdo; Pessanha recusa a “atitude niilista por exceléncia”
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representada nessa imagem do memento mori. Nao por acaso: o poeta esta chamando a atengao
para um entrelagamento da ideia de morte com a do amor e sua integracdo na vida. O
sentimento, efémero, contrasta com a analise cientifica, pretensiosamente imortal. Mesmo que
ndo constituam uma regra delimitando temas poéticos por exceléncia, os exemplos de

Pessanha!®’

reforcam tal interesse a medida em que todos resgatam o imaginario ocidental sobre
o feminino arquetipico: o céu noturno (Neumann, 2021, p. 221), a floresta (Neumann, 2021, p.
237-264), a dangarina (Neumann, 2021, p. 294). Observe-se, desde ja, que esse elenco de
exemplos coloca na mesma condicao a floresta ao céu — até ai, ter-se-ia o interesse no
paisagistico — e a dangarina, dando primeiras mostras de uma emancipacao do vegetal enquanto

tema poético via equalizagdo a figura feminina e ao espago natural.

Como sao poucas as teorizagdes acerca do fazer poético em Pessanha, ¢ natural que a
meditagdo acerca dos assuntos tipicos de que se pode ocupar a poesia seja ainda mais escassa.
Ora, a resenha as Flores de coral ta-lo de forma concreta, porém, ndo € o inico texto em que
tal reflexdo abertamente se revela. Em 1888, quando Pessanha resenhava os Versos da
mocidade de Antdnio Fogaca, entre suas afirmagdes satiricas, uma em especial chama atencao.

Comentando em tom jocoso a ilustragdo da capa do livro de Fogaca, pondera o resenhista:

Aquela rapariga, meia deitada na chaise longue, entre objetos comodos do seu
uso doméstico, estuda porventura com a indiferenca de um erudito, entre
velhos pergaminhos, a maneira porque alguns homens idealizam a sua
materialidade e lhe fazem na imaginagdo um altar (Pessanha, 1992, p. 103).

Nessa passagem, ha um nitido ataque a certos elementos da representagao feminina
romantica. Quando Fogaga trabalha temas menos “aéreos”, diz Pessanha noutra altura da
resenha, cai “no pior do romanticismo decadente, pretensioso, mascarado de frases novas”
(Pessanha, 1992, p. 99-100). Uma consciéncia de escola estd em jogo aqui, mas, outra vez,
cumpre observar a peculiaridade do exemplo. O incomodo do poeta traduz uma inquietagao
com a discrepancia entre a mulher concreta, a burguesa leitora desinteressada e instruida, “com
a indiferenca de um erudito”, e uma nocao abstrata de mulher, isto ¢, o quixotismo de “alguns

homens” em toma-la pela idealizagdo sentimental a que ¢ sujeitada nesse género de poesia.

105 E importante também ndo nos deixarmos levar por um suposto exotismo na apreciagdo, como se apenas o
material estranho a realidade portuguesa, afinal, se o poético deve resistir as pressdes também do “viajante”, por
consequéncia, nao deve se limitar aquilo que causar estranhamento a este: a universalidade desse contetido poético
implicaria um tratamento uniforme das experiéncias vitais, relevando nelas apenas aquilo que dissesse respeito ao
encontro entre a humanidade e a existéncia em si (por mais problematicos que possam ser tais termos).
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Seria enganoso ler nessa passagem uma defesa de estética realista em poesia por parte
de Pessanha. A critica que o autor faz aos Versos da mocidade orbita, ao longo de todo o artigo,
em torno da disparidade das composi¢des nela presentes, que oscilariam entre idealizagdes
amorosas, satiras sociais ¢ mesmo reflexdes filosoficas. Fogaca seria “impressiondvel e pouco
atento, a sua imaginagdo ¢ vibrada por coisas diversissimas: por principios de filosofia lidos de
fresco, pela sensualidade, pelo amor duma noiva, por trechos de paisagem” (Pessanha, 1992, p.
100). E notavel o contraste entre essa critica contundente e o posterior elogio a Alberto Osério
de Castro, cuja poesia também incluira temas diversos como as florestas, as dangarinas e a troca
de olhares com a turista. Em parte, é claro, essa diferenca ¢ melhor explicada pela amizade
pessoal entre os autores; contudo, a argumentacao do resenhista se mostra, em ambos 0s casos,
preocupada com a manutencdo de uma linha tematica. Nao a toa, o olhar de Alberto Osorio
“distingue”, nas palavras de Pessanha, o entrelagamento amor-morte nos objetos que
contempla. A disparidade de objetos para a poesia per se nao implica dispersdo de assuntos, o

discurso poético ¢ capaz de unifica-los (o que ndo faz Fogaca).

A critica do poeta de Clepsidra aos Versos da mocidade, ao relevar sua dispersao,
sobretudo a presencga de satiras em meio a composi¢des amorosas, afirma, em negativo, que o
livro de poesia deve escolher ou o tom realista ou a cadéncia sentimental abstrata (com

preferéncia pela tltima)!%

, hunca misturd-los. O estranhamento da mulher que ilustra a capa do
livro, a qual Pessanha personifica jocosamente, se da pelo fato de ambos os teores existirem
nos Versos da mocidade. E, como se observa a partir dos paratextos ja discutidos, a abstragdao

tem posi¢ao cimeira no gosto estético do autor.

Outra ocasido que fornece dados gerais de uma poética teorizada por Pessanha € a carta

a Carlos Amaro datada de 6 de fevereiro de 1909. O autor escreve em viagem por mar, rumo a

Macau, descrevendo as cenas exoticas a que tem assistido no percurso. V€ toninhas, gaivotas,

algum animal de capacidades bioluminescentes cujo nome desconhece, lamenta ndo ter visto
as andorinhas do mar. Logo comenta uma cena especial e o desejo por ela despertado:

Outra coisa que eu ndo me lembro de ter visto anteriormente, sdo os arco-iris

multiplos e moéveis que em certas ocasides aparecem, correndo um ao longo

de cada uma das ondas que vém quebrar-se de encontro ao vapor. Delicioso e

efémero efeito da luz, tdo agradavel para o repouso dos olhos e da melancolia.

Quem fosse capaz de a fixar em dois versos transparentes!... (Pessanha, 2012,
p. 175)

106 «“E neste final [...] o autor mostra-se verdadeiramente poeta, analista do sentimento proprio” (Pessanha, 1992,
p. 103)
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Os comentarios de Izabela Leal (2007, p. 114-115) a essa carta merecem ser citados
com maior folego, pois pouco divergirei deles:

Temos que notar cuidadosamente que nao ¢ uma idéia de copia ou reproducao
que estd aqui em jogo, pois 0 que o poeta sublinha é o desejo de os versos
tornarem-se, eles também, transparentes como o arco-iris, de revestirem-se
das mesmas propriedades — luz e transparéncia — presentes no objeto. [...] Essa
diferenciagdo ¢ fundamental por dois motivos: por um lado, ela afasta a idéia
de um real a ser reproduzido, ja que aqui a importancia maior recai sobre a
prépria natureza da linguagem que deve ser utilizada para abordar o real, ou
melhor, apresenta-lo. [...] O atributo de transparéncia ndo pertenceria mais, a
partir da execugdo do poema, ao objeto arco-iris; ele seria um atributo do
proprio verso. O outro motivo € que, nesse ato mesmo de afastar-se da pura
percepcao sensorial — isto €, do momento psicologico em que a percepgao se
da — para tentar apresentar o real, o autor busca apagar-se, de modo a fazer ver
as coisas, no caso, o arco-iris. [...] Ora, se dissemos que o real que o poema
pretende apresentar ndo € uma simples exteriorizagdo do momento emocional
em que a percepgao se deu e, se dissemos também que o poema € nio o real,
mas o real transformado em linguagem, implica que ha algo que acontece
nesse espaco que ndo ¢ nem a intimidade do artista e nem o mundo exterior,
um espaco que nao parece facil de situar, pois ndo podemos circunscrevé-lo.

Fica devidamente enfatizado o aspecto linguistico a recobrir o poema em Pessanha: o
verso se quer também transparente, como o arco-iris, ou seja, o conteudo do poema quer
recobrir seu proprio modus operandi verbal. Tal ideia ja pairava na resenha as Flores de coral
porquanto o resenhista ndo enxergava relacdes a priori entre o tema dos versos e sua métrica
ou forma (Pessanha, 1969, p. 323). Mas a autora chama a atengcdo para as implicacdes
linguisticas extremamente problematicas desse processo. Agora, munidos da perspectiva
adotada recentemente, devemos tentar conciliar duas dimensdes. Primeiramente: a poesia,
como deduziu-se a partir da carta de 1907 a Alberto Osorio, esta tentando elaborar contetudos
arquetipicos. Em segundo: esses contetidos sdo essencialmente contraditorios e ininteligiveis
no seu todo. Ora, como equacionar essa tensdo? A carta a Carlos Amaro obliquamente o
responde. Na transmutac¢do do verso em algo formalmente ligado a esséncia do seu contetdo
(transparente como a luz dos arco-iris), o andlogo em termos de uma recriacao do arquétipo —
paradoxal, contraditorio, indeterminado — seria justamente a producdo de uma poesia
igualmente paradoxal, contraditdria, indeterminada, ao que a obra poética de Camilo Pessanha

responde prontamente.

O exemplo dado pelo poeta a partir do arco-iris ¢ significativo — do que nos chegou da

sua obra, ndo ha nenhum poema sobre arcos-iris, estando longe de ser apenas a manifestacdo
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de um gosto tematico, portanto. Tal fenomeno ¢ causado pela difragdo da luz: um feixe de cor
branca em um determinado meio material se divide, cada raio singular com sua especifica
frequéncia de ondas, captado pelo olho humano como uma escala de cores varias. Ora, o arco-
iris decompde o feixe luminoso nas suas cores constitutivas. Estd implicita nessa admiragao a
busca por uma poesia capaz de apresentar as diversas facetas de um dado objeto, inapreensiveis

a um Unico ponto de vista.

Entdo, o “espaco que nao ¢ nem a intimidade do artista € nem o mundo exterior, um
espaco dificil de situar” a que Leal (2007, p. 115) se refere pode ser identificado como o espago
pré-consciente e pré-individual do inconsciente coletivo. Nao um depdsito de experiéncias
pessoais, mas nem por isso alheio a elas!”’, o espaco em que se erige e opera a poesia de
Pessanha ¢ o espaco ilimitado, ininteligivel, dos arquétipos, e sua poesia, um jogo com essas

mesmas impossibilidades fornecidas pela natureza dessa vasta matriz poética.

Esse meio voltado a experiéncias essencialmente humanas, afastadas do ordinario
cotidiano, se torna literariamente possivel através do mecanismo da “condensagdo”, proposto
por Frye (2022). Se Pessanha reitera — seja na carta a Carlos Amaro em 1909, seja na resenha
as Flores de coral — o carater impessoal da obra poética, pode-se concluir que seu fazer poético
preze pela pratica da condensagdo. Afinal, embora a inspiracdo do poeta possa ser ativada por
trivialidades cotidianas, transcende-as de algum modo, portanto, escaparia ao cotidiano. Sua
preferéncia, na resenha, por falar dos temas do amor e da morte denuncia ja o interesse por
temas de ordem primaria na experiéncia humana, temas elaborados tanto por inlimeros sistemas
mitologicos e religiosos quanto por poetas. Mesmo que o conceito de universalidade esteja
sitiado no momento atual, ndo vejo objecdo alguma a considerar esses dois assuntos universais.
Inclusive, Mattar Neto (1996, p. 86) dird ser a universalidade a categoria do entendimento
primordial na obra do poeta. Despojando-se dos dados imediatos da vida do artista, Pessanha
aponta na dire¢cdo de um contetdo igualmente comunicéavel a experiéncias humanas diversas,
em outras palavras, na dire¢do de uma universalizacdo, ainda que impossivel em ultima
instancia, porquanto o fato mesmo de exprimir-se em um idioma coloque a obra em uma forma
de particularidade. O que tornara ainda mais significativa a insistente resisténcia dessa obra

contra as limitagdes sintatico-semanticas, na analise dos poemas.

107¢«A obra de Osorio de Castro, como a dos artistas que fundamentalmente o sdo, vive da propria vida, — vida que
em outro menos bem dotado teria aniquilado o poeta”, diz Pessanha na resenha as Flores de coral (1969, p. 323).
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3.2 DoI1s ESTUDOS DE CASO: “VIDA” E “PRIMAVERA NO MINHO”

Por ora, a fim de concluir a presente se¢ao, observem-se dois casos em que Pessanha
pOe em pratica a condensagao. Isso € facultado pela leitura genética dos poemas, comparando
as sucessivas etapas de elaboragdo que os marcaram até as formas com que hoje os conhecemos.
Trata-se primeiramente de “Vida”. Publicado pela primeira vez no jornal I/déia Nova, em 18 de
marco de 1929 (postumamente, portanto), o poema esta ligado a um manuscrito com a datagao
“julho de 1896 ¢ a localizacao “Macau” (Franchetti, 1994b, p. 195). Porém, antes de ambas as
datas, outro escrito assinala flagrantes semelhangas ao poema, como observado por Franchetti
(1994b, p. 196): uma carta de Pessanha a Alberto Osoério de Castro, de agosto de 1891. Vejamo-

la primeiro.

Apbs a evocagdo de algumas paisagens (a torre, as serras além de Vila Real, Samarda),
vagamente idilicas no trato que lhes confere o missivista, este pondera junto do amigo a hipotese
de prestar concurso para cargos nas colonias:

Também vou consigo para o Ultramar. Porém, ao Oriente, com as suas
florestas e os seus perfumes, continuo a preferir Luanda, porque € a terra das
febres e dos negros e dos negreiros, e das donas Ifigénias, donas Zulmiras e
donas Georginas, que com a sua colaboragdo sustentam o Almanaque de
Lembrangas e o escritor Antonio Rodrigues Cordeiro Xavier.

Pois, em vez de somente inutilizar a colheita, ndo ¢ melhor salgar logo a terra?
Sendo vem a chuva e torna logo a rebentar o grande campo das liliaceas. Quem
ha de depois destruir o grande campo das liliaceas? E os carvoeiros pegaram

fogo ao monte, e anda tudo a arder. Quem ha de vir agora calcar o fogo que
anda no monte? (Pessanha, 2012, p. 107)

A primeira vista, é tentador a pensar em uma encenagio, com Pessanha testando alguma
imagem em prosa literaria com o amigo que por ela pudesse ter maior predilecao — € sintomatico
lembrarmos que Alberto Osorio de Castro publicaria mais tarde um estudo sobre a flora do
Timor, portanto, o tema partiria de um interesse comum. Talvez mesmo o remetente lhe
respondesse a alguma pergunta, ou houvesse aqui algum chiste conhecido apenas entre os
interlocutores'®®. Ausentes as cartas de Alberto Osoério de Castro, nio podemos sendo
conjecturar; o que se nos afigura certo, no entanto, ¢ que, encenagao ou nao, Pessanha constroi
uma série de imagens com as quais figura a hipotética ida as colonias e a reverberagdo afetiva

de tal hipotese. Se hd uma mudanca de tom no discurso, que passa a ser calcado em metéaforas,

108 A ultima hipdtese é levantada por outras cartas em que Pessanha repete perguntas retoricas em tom comico a
Alberto Osério. Tal € o caso de uma, possivelmente do mesmo més, em que Pessanha pergunta duas vezes “Mas
onde diabo ¢ a Lourinha?” para, ao fim da carta, afirmar: “E ¢é caso de a gente meditar: / - E ja estamos na Lourinha”
(Pessanha, 2012, p. 108-109).
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ndo o ha no assunto. Tampouco a leitura do documento original (Figuras 7 e 8) sugere alguma
variagdo: ndo ha nenhum marcador ndo-verbal apontando para uma mudanga de tema (divisao
em topicos!?, por exemplo) ou mesmo sugerindo uma distancia temporal entre a redagdo dos
dois trechos — ndo ha mudangas significativas na inclinag¢do das letras ou na tinta utilizada. De
sorte que o segundo paragrafo, ao que tudo indica, ¢ uma glosa da sensagdo projetada sobre a

vida nas coldnias.

Figuras 7 e 8 — Carta de Camilo Pessanha a A. O. de Castro, agosto de 1891 (excertos)

Fonte: Biblioteca Nacional de Portugal, Esp. N1/21. Purl 14598. Disponivel em: https://purl.pt/14598. Acesso em
25 out. 2019.

Uma oposic¢ao ¢ feita entre o Oriente (a colonia de Timor, que tanto € citada mais adiante
na carta quanto viria a ser o local onde Alberto Osorio de Castro exerceria seu cargo) € a colonia
de Luanda, capital da Angola. Aquela, “com as suas florestas e os seus perfumes”, o missivista
prefere esta, “terra das febres e dos negros e dos negreiros”. Os termos utilizados tém conotagao

pejorativa, a julgar pelo seu uso em outras cartas do autor. Resulta disso uma visdo inteiramente

109 Tal estrutura em topicos parece ocorrer na uma enigmatica carta de 1895, a Alberto Osorio de Castro (Pessanha,
2012, p. 116-120) (Figuras 1 a 6), com diversos paragrafos desconexos iniciados por travessdo; tratar-se-iam,
possivelmente, de topicos respondidos em sequéncia.
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negativa da coldonia africana (reiterada em outras ocasides'!’) em oposi¢do a relativa
neutralidade quanto a Timor, mencionada apenas através de um exotismo sem nenhum
julgamento de valor nitido. Logo, no entanto, a discussdo e os esteredtipos dao lugar a uma

recriacao metaférica embrionaria.

“Pois, em vez de somente inutilizar a colheita, ndo ¢ melhor salgar logo a terra?”.
Lembrando um sermao pela argumentacao e uma parabola pelo uso de imagética agropastoril,
Pessanha abre o segundo paragrafo com essa pergunta retérica. Sao estabelecidos pares de
relagdes: ir ao Oriente (preterido) — inutilizar a colheita (preterido); ir a Luanda (preferido) —
salgar a terra (preferido). S6 a esta altura é explicado o paradoxal interesse maior em ir a colonia
mais abertamente desprezada. A neutralidade aparente no trato com Timor ¢ desfeita aqui,
porquanto este espaco representa também alguma perda para o sujeito. A diferenca sé pode ser
deduzida a partir dos dados conferidos pela metafora. Salgar a terra ¢ uma forma de sabota-la,
torna-la infértil, impedindo-a, portanto, de sustentar uma flora. Nao ha possibilidade de perder-
se um objeto adquirido (uma floracdo), ja que sua posse inicial ¢ negada. Inutilizar a colheita
implica em um luto; o objeto foi obtido, mas perdido simbolicamente. A preferéncia pela
primeira hipotese se da, entdo, nos termos de abandonar qualquer expectativa da floracao
metaforica, ja que esta seria inelutavelmente destruida logo ap6s despontar. Ressalte-se também
que, nos termos do texto de Pessanha, s6 ha essas duas op¢des, ou o inutilizar da colheita, ou

simplesmente impedi-la de existir em primeiro lugar.

Dentro da economia dos afetos envolvendo o contetido da carta pessoal, seu autor esboga
aqui, através de uma imagem, o raciocinio desenvolvido antes através de conceitos abstratos,
na carta de 1888 ao primo José Benedito. Aquela altura, Pessanha falava das dividas com a
natureza e da morte, “a cedéncia das dividas antigas, para evitar que ela volte a contrair novas
dividas” (Pessanha, 2012, p. 241). A divida constitui uma perda anunciada, porquanto seu valor,
ainda que na posse do sujeito, estd simbolicamente perdido. Nao contrair novas dividas ¢
interromper esse ciclo na sua origem, como salgar a terra ¢ impedir o ciclo vital da vegetagao
de ter inicio. Podemos constatar, dessa maneira, que entre a carta de 1888 e a de 1891 houve
uma elabora¢ao maior em torno desse tema (a dinamica desejo-morte). Primeiramente, tratava-

se de uma légica esbogada em um discurso fronteirico com o filoséfico. A seguir, calcado sobre

110 “By também detesto a nossa Africa Ocidental, a pérola das nossas coldnias, pelo que dela me posso afigurar:
negociantdrios bogais, militarejos ladrdes, magistradorios acomodaticios, todos mais ou menos negreiros, todos
mais ou menos mulatos, todos mais ou menos degredados” (Pessanha, 2012, p. 125)
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um pano de fundo cotidiano (a possibilidade de seguir carreira nas colonias) tomou a forma de

um jogo de imagens.

E importante repararmos que, nesse percurso, um didlogo entre o fazer artistico
esbogado na resenha as Flores de coral e aquele praticado nas cartas também se torna inevitavel.
Ora, entre a carta de 1888 ¢ a de 1891 o espaco temporal ¢ insignificante, mas as condi¢des de
producao alteram consideravelmente. Na primeira, o jovem autor, contando entao com 21 anos
e inconcluso o curso de Direito (portanto, sem perspectivas profissionais claras), delineava um
projeto aparentemente solido de livro — embora o “talvez pessimista” fragilizasse tal estatuto.
Esse plano ndo recebeu corpo, pelo menos até onde se sabe. Ja na segunda carta, o intuito (uma
obra que ilustrasse a dindmica ambivalente do desejo) ganha uma forma limitrofe entre o
literario e o assertivo, ainda que para ser alterado depois. O ultimo dado pareceria inttil nao
fosse o fato de Pessanha situar, na resenha ao livro de Alberto Osério, 0 momento da inspiragao
poética como um ponto o qual a obra de arte deveria transcender. De alguma forma, por maiores
que sejam as afinidades entre ambas as cartas, apenas na descri¢do de uma circunstancia da vida
pessoal surge a imagem a ser aproveitada depois no poema “Vida” (Anexo A), como se fosse
necessario esse relativo choque com a realidade para pér em marcha um texto que, na sua
concretizagdo, paradoxalmente negaria qualquer elo com uma situagdo localizada no tempo e
espaco por uma subjetividade especifica. Nao a toa, em um dos paragrafos da carta de 1891,
menciona-se o Oriente e Luanda, bem como o imaginario da metropole sobre as colonias
(florestas e perfumes de um lado, doencas, populacao negra e as colaboradoras do A/lmanaque
de Lembrangas de outro). No paragrafo seguinte, hd as imagens da chuva, das lilidceas, do fogo,
dos carvoeiros e do monte, mas nem os nomes das coldonias nem o esteredtipo delas figura.
Pessanha realiza uma ruptura com os dados locais, conferindo alguma autonomia a imagética

do segundo pardgrafo, autonomia essa a culminar com o poema “Vida”.

E possivel que se trate de uma encenagdo. Todavia, a encenacao, se a for, ndo nega um
estatuto literario ao texto. Primeiramente, pode-se supor uma encenagdo a fim de receber a
avaliag¢do do interlocutor a um texto em formagdo; pensar-se-ia se o projeto da obra em prosa
perseverara até entdo, dado que o excerto da carta esta em prosa. Alberto Osorio de Castro seria
um interlocutor privilegiado porquanto ja4 se estabelecia como escritor (afinal, publicara
composic¢des na Boémia Nova) e o tema floral lhe interessaria, como se observa pela publicagao
de Plantas uteis da ilha de Timor. Tratar-se-ia, entdo, de uma carta operando como
“laboratorio”, espaco de “experimentacao lingiiistica” (Moraes, 2001, p. 14). Por consequéncia,

a possivel pose elaborada na carta pode ter em vista alguma ligagdo com uma critica publica
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e/ou exegese do possivel poema por vir, se ndo o proprio trecho da carta vir a ser publicado
como pega literaria. A publicagdo de trechos ou na integra de cartas pessoais em peridodicos nao
era estranha a época de Pessanha. Em uma carta enviada ao pai, datada de 1894, o autor roga
extensamente que nao publique seu contetido (Pessanha, 2012, p. 227), e na recolha de versos
das Exiladas (1895) Alberto Osério de Castro usard um excerto de carta do amigo como
epigrafe a um dos poemas. Alia-se a isso o fato de a critica literaria da época ainda ser muito
pautada pelo biografismo (de que os primeiros criticos de Pessanha servem como exemplo
nitido). Talvez houvesse encenagdo, nesse sentido, a fim de tentar controlar a divulgacao e

interpretagdo da obra que, afinal, até entdo s6 aparecera dispersa entre os meios da imprensa.

Cabe agora ler o ponto final desse circuito, o poema intitulado “Vida” (Anexo A), cuja
primeira publicagdo conhecida ocorreu no jornal /déia Nova em 1929 (Franchetti, 1994b, p.
195) antes de ser recolhido na Clepsidra de Jodo de Castro Osério em 1969. Sao evidentes as
semelhancas nas imagens utilizadas: ha a chuva, as lilidceas, o fogo. Da mesma forma, a linha
de um enredo tragada na carta se mantém: chove e brota um campo de flores; segue-se uma
tentativa de destruir esse campo (na carta, questionava-se quem poderia fazé-lo), debalde,
segundo o eu-lirico no segundo paragrafo. Por fim, apesar dos esforgos contrarios de um
terceiro agente plural (o mesmo, ao que tudo indica, que ¢ alvo dos verbos no imperativo ao
longo do poema), surge e se alastra um incéndio devastador sobre o qual uma outra voz parece
interpelar o enunciador: ela, preocupada com a destruicdo completa — “E se arde tudo?” —e ele,
estoico, minimiza o fato, por fim acusando os terceiros. Paira uma sugestdo irénica, como se a
queimada irrefreavel fosse, afinal de contas, consequéncia da eliminacdo intencional das
lilidceas, referida na segunda estrofe. Este ponto e as nuances da voz lirica serdo discutidas em
outra parte deste trabalho. Por enquanto, nos atentemos a transi¢ao da carta de 1891 ao poema
“Vida”, visitando um tltimo documento de processo — denominaco'!! que podemos aplicar a
carta dadas as afinidades e a localizacdo cronologica em relagdo a versdao “final” do poema.

Trata-se de um manuscrito datado de julho de 1896, em Macau, uma composi¢cdo também em

" Emprego o conceito de “documento de processo” conforme definido por Salles: “Os documentos de processo
sd0, portanto, registros materiais do processo criador. Sao retratos temporais de uma génese que agem como indices
do processo criativo” (Salles, 2008, p. 39). A inscri¢ao desta etapa do presente estudo no campo da Critica Genética
pode ser exemplarmente atestada pela constatacio, ao lado da mesma tedrica, de que “ao mergulhar no universo
do processo criador, as camadas superpostas de uma mente em criagdo vao sendo lentamente reveladas e
surpreendentemente compreendidas™ (Salles, 2008, p. 26), lembrando que a interseccdo de outras abordagens
tedricas (neste caso, da Psicologia Analitica de linha junguiana) € prevista pela autora como uma possibilidade
mediadora entre pesquisador e objeto (Salles, 2008, p. 77).
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quatro quadras, acrescida de algumas corre¢des feitas por Pessanha, correcdes essas que,

acatadas, desembocam no poema “Vida” conforme publicado em 1929.

Mediante a transcri¢ao feita por Franchetti (1994b, p. 195-196) do referido

documento!'?

(Anexo B), podemos constatar um elemento ausente na versao final do poema,
porém presente na carta de 1891. O verso 10, no qual a partir da publicagdo de 1929 1é-se “E a
queimada... Que lumaréu!”, no manuscrito, recebeu trés versoes sucessivas, apenas a ultima
sendo a citada. De inicio, fora redigido um verso sem pausas: “Fogo na serra que lumaréu!...”.
Embora ndo haja pontuagdo no meio do verso, os sinais ao fim sdo ambos os que serdo
conservados mais tarde, a exclamacdo e as reticéncias — estas, transportadas para o meio. A
imagem descrita ¢ similar: destacam-se as chamas e sua intensidade a partir do dado visual, a
luz que produzem. No entanto, partindo de uma alteracdo, Pessanha rasurou o “Fogo na serra”

e, acima, escreveu “Dos carvoeiros,”.

Disso resultaria, em consequéncia, um verso “Dos carvoeiros, que lumaréu!...”. Esse
movimento retoma a carta de 1891, porquanto nela a ideia de um incéndio partiria de carvoeiros:
“E os carvoeiros pagaram fogo ao monte, e anda tudo a arder”. O carvoeiro — espago onde se
produz e/ou armazena o carvao — volta a ser a fonte da devastacdo contemplada pelo enunciador.
Pessanha diminui a repetitividade do poema, com essa operagdo, porquanto no verso 9, onde a
partir de 1929 lé-se “Olhem o fogo que anda na serra”, era pouco diferente: “Olhem que o fogo
vai na serra”. Portanto, j& se fazia referéncia ao fogo, e o autor suprimiu uma nova ocorréncia
dessa palavra em versos consecutivos. Todavia, essa solu¢do tampouco agradou: em um
momento posterior, Pessanha rasurou o verso inteiro e escreveu a margem a configura¢do que

conhecemos hoje: “E a queimada... Que lumaréu!”.

Por mais insignificante que pareca, a mudanga faz parte de um sutil processo de
condensag¢do. E ndo apenas essa mudanga, mas a maioria daquelas observadas de um paragrafo
ao outro da carta de 1891, e da carta em si a0 manuscrito do poema. Um primeiro grande
movimento se dirigindo para fora de uma relacdo de causalidade cotidiana, ainda na carta,
ocorrera no momento em que se emancipara, na superficie textual, o sentimento da ida as
colonias das proprias circunstancias empiricas de ida as colonias. Fuga em multiplos aspectos:
desde a mudanga de paragrafos, passando pela omissdao dos nomes Luanda/Oriente/Timor e dos

habitantes estereotipicos desses espagos, alcangando enfim o grupo de imagens de liliaceas,

12 O fac-simile foi publicado na revista Persona n° 11/12, o qual ndo consegui acessar, razio pela qual nos
contentamos com a detalhada transcri¢do de Paulo Franchetti.
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carvoeiros, montes e incéndios. Um percurso, em suma, afastando o excerto poético da

experiéncia de ser portugués, finissecular, com perspectivas a emigragcdo rumo as colonias.

No segundo momento, quando ja estava esbocado na forma auténoma de poema, a
necessidade de suprimir o “Fogo na serra” do décimo verso ¢ dificil de definir. Avento a
hipdtese de se evitar uma repeticdo, como ocorre com outros pontos do poema. Pessanha entao
reintroduz os carvoeiros, mas logo altera para uma genérica “queimada” que, afinal de contas,
era 0 que o verso anterior dizia, ligeiramente alterando o termo. Ora, essa sequéncia repete o
gesto da carta de 1891 em menor escala. O poeta desfaz a relacdo de causalidade entre o fogo
e 0s supostos carvoeiros. Elimina, portanto, um dado que aproximaria o poema de uma inscri¢ao
espago-temporal historica em favor de repetir o elemento universal. Ao invés de se falar em
carvoeiros, ligados a praticas culturais especificas, fala-se apenas em fogo e queimadas, muito

mais acessiveis ao geral da experiéncia humana.

Outro breve caso cujo histdrico segue o mesmo trilhado pelo poema “Vida”, o de uma
forma de condensagao, esta no soneto “Desce em folhedos tenros a colina”, mais precisamente,
na diferenca entre suas duas publicagdes conhecidas em periddicos durante a vida do poeta. Sua
leitura efetiva serd feita posteriormente'!’’; cumpre assinalar apenas alguns detalhes
extratextuais, por ora. As edi¢des atuais da Clepsidra (PCC p. 94) seguem o texto publicado na
revista Centauro em 1916''%, com atualizagdes ortograficas. Anteriormente, segundo Franchetti
(1995, p. 215), fora publicado em Novidades, 28 de abril de 1900, no entanto com notorias
diferengas paratextuais: possuia um titulo, “Primavera no Minho”, o qual foi retirado na
publicagdo seguinte, e surgia isolado, ndo estabelecendo elo com “Esvelta surge! Vem das
aguas, nua”, com o qual de 1916 em diante compds um diptico. Para além da enorme diferenca
em ser associado a outro poema inteiro, que discutiremos mais tarde, a remogdo do titulo, em
que se estabelecia um local especifico com o qual o poema dialogaria — a regido do Minho —
afasta o texto novamente dos elos com a experiéncia ordinaria. Ou seja, constitui um caso de
condensag¢do, ainda que em uma mudanga breve, porquanto tira uma orientagao de leitura que
circunscreveria o poema a um espaco fisico delimitado. Por outras palavras, independente de
qual fosse a leitura possivel na versao de 1900, teria de pensar em algum momento uma carga
semantica ligada ao Minho dentro da economia do poema. A versdo da Centauro anula esse

procedimento, abrindo o poema para leituras alheias a tal particularidade.

3 Infra 11.4.2.
114 Disponivel em: http://ric.slhi.pt/Centauro/visualizador?id=11227.001&pag=33. Acesso em 17 out. 2022.
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Esse gesto poderia entrar em contradicdo com o discurso proferido por Pessanha e
publicado com o titulo “Macau e a gruta de Camoes” em 1924 no jornal A Pdtria (Macau).
Nessa meditagdo sobre o célebre autor d’Os Lusiadas, o poeta da Clepsidra emite um juizo
bastante a par do contexto ideolodgico-estético neorromantico:

Ora a inspiracdo poética ¢ emotividade, educada, desde a infancia e com
profundas raizes, no humus do solo natal. E por isso que os grandes poetas sdao
em todos os paises os supremos intérpretes do sentimento étnico. Toda a
poesia &, em certo sentido, bucolismo: e bucolismo e regionalismo sdo
tendéncias do espirito inseparaveis. Notaveis prosadores [...] tém celebrado

condignamente os encantos dos paises exoticos. Poeta, nenhum (Pessanha,
1992, p. 303).

Nao ¢ clara a diferenca entre “bucolismo” e “regionalismo”, mas Pessanha refor¢a haver
alguma, por “inseparaveis” que sejam. A passagem citada segue imediatamente a uma
ponderagdo do poeta quanto a posig¢ao geografica de Macau. Estando no mesmo hemisfério, as
estagdes seriam andlogas entre a colonia e a metrdpole (Pessanha, 1992, p. 303). Nessa toada,
a metafora da inspiragdo poética “com profundas raizes, no humus do solo natal” corrobora
estilisticamente com um interesse na vegetacdo. O termo “bucolismo” parece sugerir, assim,
que, para Pessanha, a poesia, mais cedo ou mais tarde, implica alguma presenga vegetal.

“Regionalismo” referir-se-ia, assim, ao polo cultural-humano do contetdo poético.

Isso ndo demandaria que a poesia falasse de ambientes patrios, portanto? A condensacgao
praticada em “Vida” e “Primavera no Minho” mostram que nao. O discurso na gruta de Camoes,
igualmente. Pois, por maior que seja a énfase de Pessanha em associar a poesia — ndo a prosa,
como faz questdo de destacar — ao bucolismo e a educagdo sentimental realizada no solo
especificamente patrio, o orador revela, por outro lado, que esses sdo vetores do fazer poético,
nao objetivos. Mesmo com varias composi¢oes datadas do Ultramar, Camoes teria resistido aos
ambientes nao-patrios e se alimentado unicamente “da seiva que trouxera da patria”, segundo
Pessanha (1992, p. 304). Ou seja: ironicamente, ha um entendimento de que a poesia depende
de algum espaco localizavel na esfera concreta, mas, desenvolvida, pode abdicar dele em algum
nivel. Dai o elogio a um potencial que o proprio autor acusara na sequéncia haver
experimentado:

Em Macau ¢ facil a imaginagdo exaltada pela nostalgia, em alguma nesga de
pinhal menos frequentada pela populacdo chinesa, abstrair da visdo dos
prédios chineses, dos pagodes chineses, das sepulturas chinesas [e outros
exemplos de criagdes culturais do povo macaense] e criar-se, em certas épocas

do ano e a certas horas do dia, a ilusdo de terra portuguesa (Pessanha, 1992,
p. 303).
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A expressao “criar-se a ilusdo” e o verbo ‘“abstrair” mostram a tensdao entre essa
referencialidade concreta e a abstracdo em Pessanha. Criar para si uma ilusdo carrega consigo
uma carga conotativa de artificio muito mais patente que a mera expressao “abstrair”. Esta
alternativa acaba por dominar. Contra as expectativas epocais, a poesia de e segundo Pessanha
exige certo alheamento a materialidade cotidiana. Nas revisoes dos poemas “Vida” e “Desce
em folhedos tenros a colina”, detecta-se uma tendéncia de Pessanha para alterar a orientacao de
leitura fornecida pelos textos. O poeta constroi, assim, uma obra cujo moderno contrato de
leitura pressupde uma desconstru¢do dos protocolos do romantismo vulgarizado (Martelo,
2003); um protocolo de leitura que exige a leitura dos seus componentes fora de convengdes
circunscritas pela transposicdo da vivéncia biografica. Portanto, um direcionamento a
condensar seus poemas, afrouxar os lagos que os unem a restrita experiéncia cotidiana do
portugués finissecular. De maneira mais radical, Pessanha cumpre em sua obra aquilo que

valorizava na de Alberto Osorio.

Nas Flores de coral o poeta subsistia apesar de seu papel na vida pratica enquanto
marido, pai, magistrado, viajante ou sertanejo, ou seja, o poético subsistia apesar do
social/pessoal, mesmo que esse aspecto acidental se fizesse presente no poema (versando sobre
as bailadeiras indianas ou a turista andnima e revelando as datas e locais inspiradores da criacao
artistica). Em Pessanha, podemos dizer que esse poético nao subsiste: antes, transborda a cena
€ apaga aos poucos os elementos que remetem ao viajante, ao magistrado e assim por diante. E,
assim realizando, sua poesia tenta abeirar-se de um limite intransponivel ao qual, como visto
anteriormente, os arquétipos podem ser vistos como equivalentes, porquanto estdo situados
além da capacidade racional, mas num ponto ao qual converge toda a experiéncia humana.
Agora, ¢ tempo de analisar a concretizagdo dessas imagens arquetipicas sintetizadas o par
Animus e Anima o qual por vezes dramatiza uma forma de relagdo entre o Eu e o mundo

vegetal-feminino circundante.
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4 CAMILO PESSANHA, POETA MODERNO A PROCURA DE ALMA

“Faminta, violenta, solitaria, sem deus: assim quer a si mesma a vontade leonina”

Nietzsche (2011, p. 99), Assim falou Zaratustra

“Para influir no sol dever-se-ia agir entdo no ouro, solar por natureza, nas plantas que se voltam
para o sol ou naquelas que dobram ou fecham suas folhas ao poér do Sol para abri-las ao seu
renascer, como o 16tus, a pednia e a celidonia”

Umberto Eco (1995, p. 166), 4 ilha do dia anterior

“E na vida s6 a alma importa”

Eca de Queir6s (2011, p. 234), A cidade e as serras

“Hei de sempre adora-la, hei de queré-la,
~ : 2
E ndo por ser mulher, mas como imagem

Alphonsus de Guimaraens (2020, p. 20), Dona Mistica

4.1 DEBAIXO DO SOL RUTILO: A DERROCADA DO ANIMUS SOLAR

Gomes (1977, p. 100) observa que a luz em Pessanha assume frequentemente um carater
absoluto, universalizante, genérico. Nos termos fryeanos, portanto, se trataria de um elemento
altamente condensado de sua poesia. A metafora luminosa ocorre em “Foi um dia de inuteis
agonias”, publicado pela primeira vez em 1895, na revista O Progresso, mais tarde na Ave Azul
(1899) e, por fim, na revista Centauro em 1916 (Franchetti, 1994b, p. 183), sendo esta a versao
que segue:

Foi um dia de inuteis agonias,
Dia de sol, inundado de sol.

Fulgiam nuas as espadas frias.
Dia de sol, inundado de sol.

Foi um dia de falsas alegrias:

Dalia a esfolhar-se, o seu mole sorriso.
Voltavam os ranchos das romarias.
Dalia a esfolhar-se, o seu mole sorriso.

Dia impressivel, mais que os outros dias.
Téo lacido, tdo palido, tdo Iucido!

Difuso de teoremas, de teorias.

O dia futil, mais que os outros dias.
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Minuete de discretas ironias.
Tao lucido, tdo palido, tao lucido! (PCC p. 78)

Os aspectos formais desse soneto foram analisados por Paulo Franchetti, aos quais ha
pouco a acrescentar. O esquema de rimas € estranho a tradi¢do (uma mesma se repete por oito
versos do poema). Alids, dois tercos do poema, entre versos inteiros € hemistiquios, sdao
repetidos ou mantém relagdao de paralelismo; a acentuagdo ¢ livre, porquanto conta com oito
versos heroicos, quatro provencais'!'>, um sifico e um livremente acentuado nas segunda e
quinta silabas (Franchetti, 2001, p. 108-109). “Voltavam os ranchos das romarias” sequer seria
um decassilabo reconhecido como tal para muitos tratadistas anteriores e posteriores a
Pessanha, conforme se observa na revisao bibliografica de Miranda e Souza (2018) sobre esse
metro, sem se lhe associar algum acento secundario em “das” ou “ro-". Acrescento apenas,
nesse sentido, que, embora haja uma variedade de acentos confirmando a heterometria
compositiva do verso simbolista (Pereira, 1975, p. 444)!16, eles ainda assim apresentam alguma
regularidade. Os heroicos dominam ambos os tercetos, bem como o primeiro verso de cada
quarteto. Os versos pares dos quartetos, por sua vez, sdo provengais; as duas métricas diferentes

ocorrem no terceiro e sétimo verso, ou seja, no terceiro verso de cada quarteto.

E dificil parafrasear o soneto, dado que seu aspecto narrativo ¢ bastante vago, embora
seja mesmo essa dificuldade em apreender a(s) imagem(ns) um dos temas que o orbitam. Um
eu-lirico manifesta a recordagdo de um dia (possivelmente o0 mesmo da enunciagdo, em seu
findar), mas tal recordacdo, ambiguamente, nega a si propria a partir de uma suposta
superabundancia luminosa: quatro versos — “Dia de sol, inundado de sol” e “Tao ltcido, tao
palido, tao lucido!”, ambos ocorrendo duas vezes — associam a inutilidade/futilidade do dia a
luz. Tal aspecto ¢ refor¢ado pela constatacao de ser um dia “impressivel”, ou seja, carregado
nas impressdes que gera, no aspecto sensivel sobre o sujeito. E a leitura de Paulo Franchetti, ao
constatar que tais versos “instauram no ambito da percepg¢ao do leitor uma experiéncia frustrada

de intera¢ao” (2001, p. 112). Como a tnica fonte luminosa cuja presenca € acusada no poema

115 Verso decassilabo acentuado na terceira e na sétima silabas segundo Franchetti (2001) e Azevedo Filho (apud
Miranda e Souza, 2018, p. 163).

116 Note-se o destaque de Pereira: “Estes [0s poetas novistas portugueses] atribuem nova importincia aos acentos
secundarios, ou mesmo a correlagdo quantitativa de pés, e desarticulam os metros tradicionais pela deslocagdo ou
multiplicagdo de pausas e acentos — maxime em Camilo Pessanha, como ¢ sabido” (Pereira, 1975, p. 444). Camilo
Pessanha ¢ utilizado pelos tratados de versificagdo como exemplo de autor que recorre a acentos em silabas impares
(Miranda; Souza, 2018, p. 163).
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¢ o0 sol, pode-se entender que toda a ambientacao de inutilidade e incompreensao da realidade

ao observador ¢ ligada ao astro.

Seguindo essa linha, podemos enxergar todos os versos da primeira quadra e do primeiro
terceto como parafrases uns dos outros. O fulgir de espadas frias poderia se referir a armas
desembainhadas, mas identifica-se também com a imagética do poema em se tratando de uma
metafora para os feixes luminosos!!’. As versdes de 1895 e 1899 registram, para esse verso,
“Fulgia o ago das espadas frias”, o que nao confere certeza a leitura, a medida em que, como
sempre na obra de Pessanha, podemos estar diante de uma metafora — a frialdade do aco
caracterizaria uma luz estéril, sem calor. Tratar-se-ia de uma metafora que dispensa todo

conectivo, uma “metéafora implicita”, segundo Frye (2021, p. 101):

Podemos ter metaforas sem a palavra “é”, que a predicagdo, na verdade, pode
muitas vezes ndo passar de uma concessdo desnecessaria a uma mente
limitada a prosa. Uma vez que tiramos o “é¢”, passamos da metafora explicita
a implicita, que € produzida pela simples justaposicdo de imagens.

Por outro lado, ndo podemos ignorar uma possivel leitura na qual as “espadas” seguem
o sentido denotativo e, efetivamente, referem-se as armas, em especial se aceitarmos, como
defende Paz (2015, p. 45), que “a imagem ¢ uma frase em que a pluralidade de significados nao
desaparece”. O fulgir das espadas seria entdo o destaque delas entre as imagens do dia,
propiciado pelo fato de refletirem a luz solar que inundava o dia para o eu-lirico. As versoes
passadas, nas quais o fulgor era atributo do ago, sustentariam também essa posi¢do e se
conservariam na versao de 1916, pela (vagamente sexual?) nudez das espadas. Por essa via,
conjugando as espadas frias com os ranchos de romeiros (como a posicdo nos quartetos e
acentuacdo especifica dos versos terceiro e sétimo convida a pensar), talvez a cena fosse de
cruzados em regresso a terra natal, corroborando com a sugestdo de Saraiva e Lopes (1976, p.
1059) de haver um “embora esfumado, certo ponto de partida num neo-romantismo
cavaleiresco” na poética de Pessanha. Franchetti (2001, p. 111) 1€ as espadas como armas;
Matangrano (2013, p. 120) releva o cerne simbdlico dessa possibilidade para nossos interesses,
ao lembrar que “tradicionalmente as ‘espadas’ sdo simbolos de poder e virilidade, contudo [...]
parecem perder toda a sua poténcia; sao espadas desembainhadas (nuas) sem motivo”. Assim,

além de se problematizar a capacidade da razao em apreender o real, o soneto tematizaria uma

17 Uma metafora similar se encontraria, por exemplo, em “Certa voz na noite, ruivamente” de Mario de Sa-
Carneiro (1995, p. 81): “Que eu lembro ndo sei de Onde — a voz duma Princesa / Bailando meia nua entre clardes
de espada”.
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fraqueza em poderio bélico: as espadas ndo s6 estdo desembainhadas sem um porqué, como
bem apontou Matangrano no excerto acima, como sua frieza reforga tal inutilidade, pois nao
esta no calor da batalha, do sangue recentemente derramado — a0 menos isso se configura a
leitura mais de acordo com a insisténcia do eu-poético em dar os fatos do dia evocado (e o dia
em si) como inuteis. Ora, temos aqui outra dimensao do Animus posta em cheque: sua forma

agressiva, ativamente violenta, que aparece reduzida a inutilidade.

Resta ainda enquadrar, nesse cenario de enfraquecimento do sujeito masculino, os
enigmaticos versos sexto e oitavo, repetidos entre si: “Dalia a esfolhar-se, o seu mole sorriso”.
As ambiguidades que caracterizaram a leitura do soneto até agora ndo cessam a esta altura. A
dalia ¢ uma flor. O “esfolhar-se” da flor converter-se-ia em uma oragao na voz passiva (“Dalia
a ser esfolhada”). Nesse caso, ainda, o tempo verbal é questionavel: ora pode estar num futuro
hipotético (em que a preposi¢do poderia ser substituida por “Délia por ser esfolhada”), ora no
presente do rememorado através do gerindio composto, frequente em Portugal (“Dalia sendo
esfolhada”). Tudo isso aponta para a tensdao que cada vocdbulo potencialmente carrega na
poesia de Pessanha, a qual parece talhada justamente em torno de tais ambiguidades. Porém, a
segunda parte do verso, conectada a primeira apenas através de virgula, aponta a outro

problema: de quem seria o referido “mole sorriso”?

Matangrano (2013, p. 120) opera com a tese de o sorriso ser reflexo da brevidade da
vida ou do tormento do enunciador, projetados na flor. Todavia, proponho uma leitura mais
proxima a de Franchetti (2001, p. 113), optando pela dificuldade em decidir se o sorriso “¢ de
uma pessoa ou se ¢ figurativamente atribuido as proprias flores”. Assim, atribuir-se-ia uma
capacidade metaforica de as plantas sorrirem, mais original em relacdo aos contemporaneos de
Pessanha porque participa de um soneto sintaticamente conflituoso. A luz de seu contexto
proprio, ndo estamos face a outra personificacao banal das flores, pois nada no resto do poema

¢ banal.

Observe-se que Franchetti separa as flores da pessoa indefinida, o que, no poema
extremamente ambiguo, pode ser uma limitagdo desnecessaria. Com efeito, o que impediria que
Dalia operasse como um nome proprio? Essa ¢ outra hipotese de leitura. O fato de se situar no
inicio do verso, iniciando em maiuscula como todos os outros, viabiliza essa suposi¢do na
medida em que Dalia pode, de fato, ser nome de uma personagem e, nesse caso, 0 Sorriso nao

seria apenas “de uma pessoa”’, como aventou Franchetti, mas da propria Dalia, uma mulher ndo
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identificada''®

. Note-se também que ¢ um referente no singular, prescindindo de artigo definido
ou indefinido, contrastando com a maioria da flora na poética de Pessanha, a qual surge
geralmente no plural, sem uma singularizagdo, como ¢ o caso neste soneto. O pronome
possessivo “seu’”, em contexto portugués, descarta a possibilidade de o “mole sorriso” pertencer
a um interlocutor (fosse o caso, seria “teu”). Todavia, a auséncia de outro referente no singular
mais apto a receber tal qualificativo e a propria estrutura dos versos — cada um sintaticamente
completo, sem enjambements, quando muito um servindo de aposto ao outro (o segundo verso

em relagdo ao primeiro) — reforcam a possibilidade de que o sorriso se refira a propria Dalia ou

dalia.

Ora, o arquétipo da Anima, como visto, liga-se imageticamente a vida vegetal. Em “Foi
um dia de inuteis agonias”, ela aparece, entdo, por meio de uma tensao linguistica centrada
semanticamente no termo “Dalia”, a qual se abre a0 mesmo tempo a referéncia a uma flor por
sua espécie e a um nome proprio!!’. Esse gesto mostra a distincia de Pessanha em relagdo a
seus contemporaneos no trato das mulheres-flores. Ele ndo recorre a um vocativo
definitivamente floral, como os vagos “flor” ou “minha flor”, para se referir a um objeto
discursivo logo caracterizado por atributos humanos, como ocorre na grande maioria dos
novistas. Pessanha torna inseparaveis as duas categorias, a ginomorfica e a floral, confundindo

seus limites pela sobria atribui¢ao de valores ao objeto discursivo.

Se por um lado o “esfolhar-se” da figura resiste a interpretagdo antropomorfica (a menos
que seja tomado metaforicamente como “despir-se’’), por outro, o “mole sorriso” € um atributo
que resiste a caracterizagdo de uma flor. Portanto, nesse exercicio continuo de desagregagao
logica que o soneto propde, o embate semantico dos versos em questdo oscila justamente entre
a caraterizagdo de uma figura feminina e a de uma planta. Sua incessante abertura para
conotagoes diversas se presta adequadamente também a enfatizar esse sentido. Podemos
concluir, portanto, dentro do referencial que embasa este nivel do trabalho, que a Anima ¢

representada aqui em um esforco sintatico-semantico contra sua propria possibilidade de se

118 “Dalia” é registrado, por exemplo, no Diccionario de nomes de baptismo comprehendendo mais de quatro mil
nomes de ambos os sexos de Francisco da Silva Mengo (1889, p. 101). Portanto, ja era utilizado como nome
feminino.

119 Nomes proprios sdo incomuns na poesia de Pessanha; & excecdo de epigrafes e dedicatorias, os Unicos outros
presentes em sua lirica sdo “Madalena”, em “O Madalena, 6 cabelos de rastos”, e San Gabriel, do diptico
homoénimo. Vale notar também que na edigdo organizada por Paulo Franchetti da Clepsidra em que o
estabelecimento de uma ordenacdo dos poemas deveu-se a um rigoroso procedimento critico, “Foi um dia de
intteis agonias” € antecedido pelo diptico “E eis quanto resta do idilio acabado” / “Floriram por engano as rosas
bravas”. Além de os trés poemas desenvolverem imagens florais, o primeiro soneto do diptico refere-se ao “nome
delido” de uma figura falecida. Seria talvez possivel pensar em uma continuidade entre os trés sonetos, o que nao
ocorrera neste trabalho.
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atualizar em imagem (verbal). Ao mesmo tempo, esse movimento ambiguo contra si proprio

desvela a representagdo do arquétipo simultaneamente enquanto flor € enquanto mulher.

Devemos por fim considerar o pentltimo verso. A ultima consideragao sobre esse “dia
futil”, esse dia inapreensivel pela racionalidade do individuo que dele se recorda, ¢ um “Minuete
de discretas ironias”. Se reparamos no processo de modificacdes pelo qual o poema passou,
porém, avulta aqui uma diferenca em relagdo a primeira versao, de 1895, n’O Progresso, ¢ a
segunda, em 1899, na revista Ave Azul. Este verso lia-se nas duas primeiras publicagdes como
“Sorriam frouxas as ironias...” (Franchetti, 1994b, p. 184). A métrica difere, na versdo de 1920,
pela adi¢ao de uma silaba; a diferenga semantica ¢ significativa pela transformacgao do sorriso
em minuete. A “Dalia a esfolhar-se, o seu mole sorriso”, por sua vez, surgiu primeiramente em
1899, mas como “Dalia a esfolhar-se, o riso seu maguado...”. O que sugere ser o penultimo
verso, na edi¢do de 1899, uma retomada do rir/sorrir de Dalia (dado ser essa a Unica figura a

sorrir no poema), até ser substituido pelo “Minuete de discretas ironias”.

O minuete designa tanto uma danca de origem francesa quanto a musica que a
acompanha, sendo impossivel — e desnecessario — delimitar exatamente qual dos significados
melhor se presta a leitura do poema. Ambas danga e musica, segundo Neumann (2021), dizem
respeito ao aspecto inconsciente da psique. E ndo apenas o verso menciona um minuete, mas
este também opera de alguma forma “ironias”: inverte o sentido logico das coisas. Entdo, a
musica/danca revela de alguma forma o sentido que subjaz ao aparente, em um contexto cuja

luminosidade tao opaca e opressiva impede a apreensao precisa dos dados aparentes.

Em outras palavras, das poucas imagens que sobressaem no soneto, pontuado pela luz
ofuscante, duas se instauram no campo da ambiguidade resistindo, assim, a poténcia racional,
separadora, delimitadora da luz. Pesa neste ponto outra diferen¢a no histérico do soneto: na
versdo de 1895, o décimo primeiro verso era “Regrado de teoremas, de teorias” (Franchetti,
1994b, p. 184), sustentando o aspecto racionalizante do dia, até ser alterada definitivamente em
1899 (nas publicagdes posteriores, apenas a ortografia e a pontuagao sofreram mudangas).
Pode-se ler neste soneto, entdo, o embate entre, por um lado, a mulher-flor e a musica/danga

que subverte as ideias e, por outro, um aspecto iluminador, tedrico e belicoso.

Conforme apontado anteriormente, o intervalo temporal em que efervesce a producao
literaria de Pessanha assiste a uma queda nos emblemas militares em Portugal, de que o
Ultimatum inglés constitui a manifestacdo politica. No universo de Pessanha, por sua vez, a

grande maioria das figuras com alguma carga bélica exprime também um sentimento de
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enfraquecimento, um resfriamento em relacdo aos calores da guerra. E o caso de “Rufando
apressado’:
Rufando apressado

E bamboleado,
Boné posto ao lado,

Garboso, o tambor
Avanga em redor
Do campo de amor...

Com forca, soldado!
A passo dobrado!
Bem bamboleado!

Amor’s te bafejem.
Que as mogas te beijem.
Que os mogos te invejem.

Mais ai, 6 soldado!
O triste alienado!
Por mais exaltado

Que o toque reclame,
Ninguém que te chame...
Ninguém que te ame... (PCC p. 103)

Nas duas primeiras estrofes, tem-se a descricdo de um soldado, metonimicamente
reduzido ao tambor, marchando em um “Campo de amor”. Um primeiro estranhamento se
reconhece nessa expressao a medida em que destoa do campo de guerra, quando este seria mais
afeito a0 campo semantico em que constam tambores ¢ soldados. Seria possivel interpretar
“campo” como referéncia ao meio “campestre”: lembrando a preeminéncia do meio rural em
Portugal, essa hipotese ndo ¢ impossivel. Reforca essa possibilidade o fato de Pessanha
recuperar por vezes formas classicas (principalmente o soneto e, em um poema assim intitulado,
0 “Madrigal”), tornando “Rufando apressado” um devedor as formas da poesia pastoril. Afinal,
a poesia pastoril guarda um componente amoroso, € 0 poema evoca um “Campo de amor”.

Campo das nupcias, da sizigia, eis o primeiro dado significativo.

Na terceira estrofe, o enunciador se dirige a personagem do tambor, ordenando-lhe mais
forca no movimento. O simbolo do soldado marchando sobre o campo ¢ relevante. Resgate-se
com Frye (2022) que o espago vegetal ¢ simbolicamente associado ao corpo da mulher. Embora
o critico canadense dé primazia ao jardim, o campo rural se presta melhor ao contexto

portugués. Nessa correlacdo, o gesto do tamboreiro implica em uma aproximagao agressiva:
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marchando a compasso fixo sobre o campo, parece mais querer domind-lo(a). A intengo sexual
da personagem ¢ sugerida pelo eu-lirico, logo antes de constatar o seu malogro: ndo ¢ chamado

nem amado por ninguém. O insucesso ¢ refor¢cado na reiteragdao desse pronome indefinido.

A simbolica do campo-mulher, ou seja, da Anima em suas representacdes multiplas,
permite-nos compreender o insucesso da empreitada do soldado. Este busca colocé-la sob seu
jugo: ele “avanga em redor” (PCC p. 103) e segue tocando seu instrumento militar de percussao,
em ritmo calculado, qual fosse, de fato, a guerra ¢ ndo a corte amorosa. Porém, a pompa
guerreira desse ser masculino ndo permite a unido. Segundo Bachelard,

Um homem e uma mulher falam na soliddo de nosso ser. E, no livre devaneio,
eles falam para se confessar mutuamente os seus desejos, para comungar na
serenidade de uma dupla natureza bem entrosada. Nunca para se combater.
[...] Quanto mais se desce nas profundezas do ser falante, mais simplesmente

a alteridade de todo ser falante se designa como a alteridade do masculino e
do feminino (2018. p. 55).

O dialogo esta ausente no poema. Por isso, ndo h4 unido; ninguém chama/ama o soldado.
Este nao se predispde a alteridade a medida em que se aproxima a forma de um dominador,
mesmo incitado pela voz lirica (talvez ele proprio referindo-se a si, como ocorre por vezes na

poesia de Pessanha), na terceira estrofe, a aumentar sua forga.

Outra personagem no universo lirico de Pessanha malogra em suas empreitadas

militares. Trata-se do eu-lirico de “Depois da luta e depois da conquista™:

Depois da luta e depois da conquista
Fiquei s6! Fora um ato antipatico!
Deserta a Ilha, e no lengol aquatico
Tudo verde, verde, — a perder de vista.

Por que vos fostes, minhas caravelas,
Carregadas de todo o meu tesoiro?

— Longas teias de luar de lhama de oiro,
Legendas a diamantes das estrelas!

Quem vos desfez, formas inconsistentes,
Por cujo amor escalei a muralha,
— Ledo armado, uma espada nos dentes?

Felizes vos, 6 mortos da batalha!
Sonhais, de costas, nos olhos abertos
Refletindo as estrelas, boquiabertos... (PCC p. 106)
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Formalmente, o soneto ¢ complexo. O esquema de rimas ¢ ABBA CDDC EFE FGG, o
que implica em regularidade entre as quadras (um par de rimas emparelhadas diferentes no
centro de cada uma), mas nao entre os tercetos. Todos os versos sao decassilabos. A acentuagao,
por sua vez, ¢ variada, ndo sugerindo qualquer sentido claro: dispersos, ha trés versos
provengais (1, 10, 11), um séfico (3) e um heroico (8), sendo os demais acentuados liviemente
— dependendo da elisao do segundo verso, este se assemelharia ao ultimo, com acentos nas
silabas 3, 6 ¢ 10; o0 sexto e o sétimo versos também se assemelham, acentuados nas silabas 3,
6, 8 e 10. Sonoramente, o verso 7 € notdrio por repetir alguns fonemas: “Longas teias de /uar

de /hama de oiro”. O mais sugestivo ¢ a insisténcia em semivogais "i"

, que poderiamos ver
como evocativo de filamentos metéalicos, bem como seu entrelacamento, ja& que aparecem
mesmo como intermedidrios entre vogais e consoantes. O verso 8 também possui algumas
repeti¢des: “Legendas a diamanfes das estrelas”; neste, as oclusivas “t” e “d” situam
sonoramente os diamantes (pedras duras) no meio do espago vazio do firmamento, ladeando-

os pelos sons em “I”.

Contrariamente a “Foi um dia de intiteis agonias”, o soneto acima possui uma narrativa
mais delimitavel. O eu-lirico, ap6s uma luta e suposta conquista, vé-se a sos, desprovido da
pilhagem sem saber o motivo. Ao fim, inveja os que morreram no conflito. Em breves termos,
essa ¢ a narrativa presente no soneto, na qual vemos um padrdo presente em “Foi um dia de
inateis agonias” e “Rufando apressado”: insucessos do mundo simbolicamente masculino.

Porém, como sempre, certas ambiguidades avultam na linguagem intrincada de Pessanha.

Lendo atentamente aos versos 7 e 8, que, pelo contexto, presume-se ser o inventario dos
tesouros levados pelas caravelas e do qual o enunciador se vé privado, ¢ dificil afirmar
precisamente o que sdo tais tesouros. As “teias de luar de lhama de oiro” ilustram, pela repeticao
da preposi¢do, a falibilidade em determinar o objeto perdido. Tomando a materialidade da
caravela como base, quer dizer, levando em conta que a caravela seria um objeto dotado de
matéria, e que carregaria consigo bens materiais, a lhama poderia designar cotas de malha
metalica ou alguma tapecaria ostensiva. No entanto, o problema persiste com as “teias de luar”,
que podem designar a cor da lhama, esbarrando entdo no problema da caracterizacao “de oiro”
ao fim do verso. E como se possuissem ao mesmo tempo duas cores, porquanto a cor do luar é
geralmente associada ao branco ou prata —ndo € a toa que, entre os “esmaiados lugares comuns”
da poesia portuguesa, Eugénio de Castro (CEO p. 19-20) listasse “brancura de luar”, “luas de
marfim” e “luas de prata”. Por outro lado, podemos pensar que a caracterizacao de “luar” ao

espolio se refira a sua luminosidade, que se oporia a do sol, o qual, conforme visto na analise
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de “Foi um dia de inuteis agonias”, ¢ ofuscante. Com efeito, o tempo em que se passa a
enunciacdo da voz lirica ¢ noturno, como assinala o tltimo verso; o ouro poderia caracterizar o
valor dos objetos mais do que seu aspecto. De sorte que ha um elo simbodlico entre o prémio e
a dimensao da noite, o dominio contrario ao do masculino. O verso seguinte sustenta tal ligagao

usando novamente a preposi¢do “de” como ponte entre o diamante e as estrelas.

Cabe reparar também que foram perdidas as “legendas”. Mais um termo polissémico,
“legenda” pode significar: um objeto concreto, a inscricdo de valor em moedas; uma abstragao,
a narrativa dos feitos de herois (lendas); um dado concreto apontando para uma abstracdo, a
inscricdo em escudos de nobres. Ou seja, nesse como em outros poemas de Pessanha,
reconhecer a identidade metaforica entre termos € inevitavel, e a escolha cabal de um sentido,
impossivel. Novamente, o leitor encontra uma imagem poética sui generis, dotada das
caracteristicas que Paz (2015) lhe atribui: ela “recolhe e exalta todos os valores das palavras,

sem excluir os significados primarios e secundarios”.

Os problemas aumentam no primeiro terceto, porquanto os tesouros sao chamados de
“formas inconsistentes”. Referir-se-ia, talvez, a abstra¢do representada pelo capital? Essa
leitura ndo se sustenta, ja que o eu-lirico lamenta uma perda, enquanto que o mero retorno do
navio com bens em seu nome ndo significaria uma perda de capital. Outro ponto: afirmando o
propodsito de sua empreitada colonialista, o eu-lirico revela ser por “amor” a essas “formas
inconsistentes”. Motivagdo curiosa, para dizer o minimo, em se referindo ao capital de algum
tipo, configurando uma leitura muito mais decolonial do que a lirica do autor permite. E ndo
devemos atribui-la a um uso qualquer, ja que, em outro poema (“?”), o sentido do termo “amor”
e sua indefinicdo irredutivel sdo tematizadas. O amor implica em um enlace com algo animado,
ausente neste soneto. Fernandes (2016, p. 237) enxerga nesse ponto, “de forma mais sugestiva
e pressuposta”, uma “imagem do feminino e do desejo sexual”. Um feminino abstrato o qual o

enunciador enxerga como prémio pelas demonstradas proezas de sua virilidade.

Reformulando entdo a paréafrase feita previamente, dirilamos que o eu-lirico, ap6és uma
luta e suposta conquista, vé-se a sos, desprovido da sua recompensa que, como apontado, ¢
simbolicamente noturna e feminina. Dai poder-se ler com outros olhos a inveja expressa no
ultimo terceto: os mortos, sonhando — no reino do inconsciente — refletem... As estrelas, o céu
noturno, aquilo com que o espdlio tomado se identifica. Os mortos atingem o ideal almejado

apenas fora do estado de consciéncia, portanto.
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Assim como em “Rufando apressado”, outra vez o sujeito vé frustrada sua ostentacio
de forga. Se naquele poema a pompa militar era sobretudo estética (o tambor), em “Depois da
luta e depois da conquista” as proezas em combate sao esbanjadas pelo enunciador. Este escalou
muralhas e se considera um ledo com a espada nos dentes (verso 11), signos desse ser bélico
que procura subjugar sua contraparte — conquistar a ilha, reclamar o tesouro. E frutuoso colocar
em didlogo nessa interpretagdo um comentario de Franchetti (1997, p. 97) ao poema. Para o
critico, o soneto ecoa o episddio épico da Ilha dos Amores n’Os Lusiadas, a qual servia de
prémio aos ilustres navegantes. A recompensa principal era a liberdade sexual a ser praticada
com as ninfas e ondinas ali convocadas por Vénus. O contraste para com a ilha do poema de
Pessanha toma vulto ainda maior: o dominio da vontade simbolicamente masculina sobre o
ambiente simbolicamente feminino sai malogrado. O conquistador encontra-se isolado,
constatando que os verdadeiros louros da batalha foram recebidos precisamente por aqueles que

a perderam, a leva de mortos sobre a terra que mira e contém refletida em si a noite.

Leyla Perrone-Moisés afirma que, ao chegarmos no universo poético de Pessanha,
“percebemos logo que chegamos tarde” (2000, p. 136). Os verbos no passado (“fiquei”, “fora”,
“fostes”, “desfez”, “escalais”) e o advérbio que abre o soneto (“depois”) sustentam a ideia da
ensaista, inserindo o tempo da enunciac¢ao depois dos feitos narrados. Se o tempo presente € a

noite, em que os caddveres espelham as estrelas, deduzimos que foi durante o dia a batalha.

O dia de sol como uma poténcia agressiva ¢ uma imagem presente na correspondéncia
pessoal de Pessanha. Na ja citada carta de agosto de 1891 a Alberto Osoério de Castro, o
missivista diz:

Quanto ao mais da sua carta, muito feliz é quem estd convalescente, porque,
por esta torreira de sol, somente um resguardo de velario e as tristezas da dieta
podem proteger as imagens queridas, esveltas como um campo de lilidceas. O
sol até fez secar os milharais antes de vingarem.

Com uma impertinéncia que é quase obsessdo, mortifica-me em redor dos
ouvidos um verso unico do Jodo Jardim, coitado do Jodo Jardim: — Branco de

cal, parede branca. — Parece que ndo deveria ser, porque isto é o degredo das
Pedras Negras (Pessanha, 2012, p. 107).

Nao héa como inferir com seguranga o conteudo da carta a que o autor se refere, mas isso
tampouco se faz necessario para captarmos as imagens e valores em jogo. Pessanha caracteriza
a violéncia que o sol faz ao individuo. Primeiramente, o sol ¢ uma “torreira”. Em segundo lugar,
mais alegre estd quem, mesmo doente e por causa disso, se encontra abrigado do sol sob o toldo

do velario. O sol parece ofuscar a vista, dado que compromete “as imagens queridas” caso o
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observador esteja sob sua luz. E tais imagens sdo comparadas as plantas, ou nelas tém um
exemplo, ja que a relativa liberdade gramatical da carta pessoal ndo nos permite afirmar com
certeza se a virgula separa um adjunto adnominal extenso (“esveltas como um campo de
liliaceas™) do nome que acompanham (“as imagens queridas’), ou se separa uma reformulacao
do adjetivo anterior, como se Pessanha houvesse escrito “queridas” e, repensando a seguir,
inseriu, separada por uma virgula, “esveltas”, dando a seguir um exemplo de tais imagens. De
toda maneira, ha uma oposigdo clara entre o sol e as plantas. Oposi¢ao essa mantida na frase
seguinte, com a constatagdao de que o mesmo sol secou os milharais antes de produzirem fruto.
O astro ndo ¢ uma poténcia vivificadora, capaz de animar ou alimentar as plantas, mas uma

poténcia destrutiva, que as compromete de alguma maneira.

Nao ha como ndo evitar a esta altura um cotejamento com a problematica de “Foi um
dia de intteis agonias”. Observou-se entdo que Dalia-dalia, a mulher-flor, compensava o sol
ofuscante na medida mesmo em que existia enquanto lembranga do dia no poema sobre a
incapacidade de apreender o real. Na carta de agosto de 1891, anterior a publicacdo do soneto,
Pessanha estd compondo a mesma imagem: de novo, o mundo vegetal sinaliza alguma
resisténcia contra a forga solar, seja por sua luminosidade intensa, a ponto de obnubilar a visdo,
seja por seu calor abrasador, a ponto de ressecar até a morte as plantas antes que produzam
fruto. Nao a toa, na primeira publica¢do do soneto (Ave Azul, 1895), lia-se, nos versos 6 € 8 —
nos quais hoje se 1€ a “Dalia a esfolhar-se, o seu mole sorriso” — “Dia maguado, todo tao
maguado”, que ecoava os versos 2 ¢ 4 da mesma versdo, nos quais constava “Dia de sol, todo
cheio de sol” (Franchetti, 1994b, p. 184): a associacdo entre o sol e um potencial agressivo

sempre esteve latente no poema.

Retornemos a carta. A anedota em tom de chiste, no paragrafo seguinte, a uma primeira
leitura, pareceria fortuitamente desinteressada. Mas a essa altura ja ndo podemos considera-la
dessa maneira. Sem for¢ar uma psicandlise pdstuma sobre o autor, vemos aqui uma vaga
associacdo entre a luz do sol e a cor branca, enfatizada na citacio aos versos de Jodo Jardim'?’:
“Branco de cal, parede branca”. Se ¢ facticia ou teatral a “impertinéncia que € quase obsessao”
pouco importa. O conteido que mereceu alguma elaboragdo — em carta pessoal e na produgao
artistica — ¢ um elo estabelecido entre a cor branca e o sol. E ndo podemos deixar de notar como

Pessanha se refere ao efeito dos versos do colega: algo dotado de “impertinéncia” e que ataca

120 Ndo consegui acessar o poema completo de Jodo Jardim.
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os ouvidos, exatamente os mesmos termos usados pelo autor na carta a Alberto Osorio de Castro

em 1907, quando se referia aos seus proprios poemas, como vimos na se¢ao 3.1.

O astro e sua claridade branca, ofuscante e possiveis efeitos fisiologicos ou animicos,

sdo tematizados paradoxalmente na quadra inicial de “Branco e vermelho”:

A dor, forte e imprevista,
Ferindo-me, imprevista,

De branca e de imprevista

Foi um deslumbramento,

Que me endoidou a vista,

Fez-me perder a vista,

Fez-me fugir a vista,

Num doce esvaimento (PCC p. 107).

A luz repentina e branca causa uma espécie de cegueira no eu-lirico. Porém, seu
resultado parece ser positivo, uma vez que o “esvaimento” & “doce”, reafirmando a
impossibilidade de se realizar uma leitura unificadora da obra inteira de Pessanha: nesta, sempre

algum elemento entra em conflito, resiste a uniformidade no tratamento!?!.

Entre os textos de Pessanha em que o sol esta ligado a alguma infertilidade simbolica, o
diptico “San Gabriel” ¢ notdvel. Os dois sonetos que o compdem foram publicados pela
primeira vez no Jornal Unico em 1898 e intensamente revisados mais tarde — pelo menos em
dois momentos distintos, segundo Franchetti (1994b, p. 197). Como os manuscritos com
alteragdes ndo receberam a marcacdo de “Limpo” com que Pessanha assinalava versdes

corrigidas e aprovadas por si, cito os sonetos a partir do que fora publicado no periodico:

Inutil! Calmaria. Ja colheram

As velas. As bandeiras sossegaram
Que tao altas nos topes tremularam,
— Gaivotas que a voar desfaleceram.

Pararam de remar! Emudeceram!
(Velhos ritmos que as ondas embalaram.)
Que cilada que os ventos nos armaram!
A que foi que tdo longe nos trouxeram?

San Gabriel, arcanjo tutelar,
Vem outra vez abengoar o mar,
Vem-nos guiar sobre a planicie azul.

121 Mesmo assim, ¢ importante observar que, ao final do poema, apds a extasiada experiéncia, o enunciador clama
pela morte e identifica-a ao sono: “O morte, vem depressa, / [...] E cumprir a promessa. / Ja o sonho comega... /
Tudo vermelho em flor” (PCC, p. 109).



260

Vem-nos levar a conquista final
Da luz, do Bem, doce clardo irreal.
Olhai! Parece o Cruzeiro do Sul!

II

Vem conduzir as naus, as caravelas,
Outra vez, pela noite, na ardentia,
Avivada das quilhas. Dir-se-ia

Irmos arando em um montio de estrelas.

Outra vez vamos! Concavas as velas,
Cuja brancura, rutila de dia,

O luar dulcifica. Feeria

Do luar, ndo mais deixes de envolvé-las!

San Gabriel, vem-nos guiar a nebulosa
Que do horizonte vapora, luminosa
E a noite lactescendo, onde, quietas,

Fulgem as velhas almas namoradas...
— Almas tristes, severas, resignadas,
De guerreiros, de santos, de poetas. (PCC p. 84-85)

Das variantes ao primeiro soneto, em que sigo a licdo de Franchetti (1994, p. 198), vale
destacar poucas. A primeira exclamacdo do quinto verso fora repensada, em algum momento,
como um questionamento: “Para que remar mais?”’. Assim, o verso se aproximaria do tom
dominante do poema “Vida”, em que a voz lirica contestava os esforcos da coletividade a que
se refere. Nos demais momentos, as metaforas luminosas persistem, de sorte a reforgar o

interesse do tema em Pessanha.

As correcoes do segundo soneto, por sua vez, assinalam uma opgao significativa aos
versos sétimo e oitavo. Onde se 1€, apds um ponto final, “Feeria / do luar, ndo mais deixes de
envolvé-la!”, o autor pensou uma redagdo outra: apds uma virgula e ndo um ponto final,
“anestesia / 0 nosso olhar, que nos doia ao vé-las” (Franchetti, 1994, p. 200). Portanto, Pessanha

identifica, no soneto de “San Gabriel”, a luz solar a um potencial maléfico.

Todo o segundo soneto, ambientado a noite desde a quadra inicial, parece compensar
narrativamente a estagnacao das personagens no primeiro soneto: a noite coloca em movimento

as barcas. A luz da lua, oposta a violéncia solar, permite a acdo rumo a meta desejada.

Outra carta denota o elo entre o astro e a auséncia de vitalidade. Trata-se da ja referida

carta de 1895, escrita em Macau (Figuras 1 a 6). E certamente uma das cartas mais enigmaticas
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de Camilo Pessanha até o momento, pois boa parte de seus paragrafos iniciais ¢ desconexa entre

si, ¢ alguns iniciam por travessdao; o que esses tracos sugerem ¢ que a missiva responde a

122

questionamentos varios, porém dificeis de precisar “ — via de leitura impossivel confirmar sem

a carta antecedente enviada pelo interlocutor. Agora, contentar-nos-emos com a referéncia, sem
nexo entre os paragrafos adjacentes, de Pessanha a versos de Alberto Osoério de Castro: “Num
destes vales italianos, / deixem-me ao sol, sozinho, morrer” (Pessanha, 2012, p. 116). Como
identificou Daniel Pires'?, trata-se de um excerto do poema intitulado “Sol!”, pertencente as

Exiladas:

Num destes vales italianos,

Ja mui velhinho, hei-de ir morrer,
A relembrar meus mortos anos,
Alegrias e desenganos,

Toda a va ilusdo de viver.

Sentir a vida ir-me fugindo

No vale estreito cheio de luz!
Que lindo ¢ azul o céu, que lindo!
Morrer a olhar o céu infindo,

E o altimo sonho que me seduz.

Tudo passado, tudo acabado!
Sesta serena, pra descansar.

O olhar esta quase apagado...

Ai! que saudade do meu passado,
Ai! que dogura de tudo acabar.

Sol, ilumina o languido vale!

O mar, desmaia na branca praia!
Nao deixes sombra no olival,

O sol que doiras meu laranjal,

E a minha cova sob uma olaia.

Num destes vales italianos,
Deixem-me ao sol, sozinho, morrer,

122 “Bu ndo sei se devia dizer isto ao Alberto Osorio ou guarda-lo para sempre no coragdo. Talvez seja uma falta
de senso moral té-lo escrito. Quase decerto o €, e bem maior do que a sua carta [...]” (Pessanha, 2012, p. 119).
Pessanha por vezes trata Alberto Osorio por pronomes de terceira pessoa, inclusive ao longo desta
correspondéncia. Quanto aos travessoes, suas indicagdes sdo dibias. Primeiro, apos notar contrastes culturais entre
o papel de carta utilizado na Europa e o chinés, destaca neste: “[...] letrazonas ingénuas a desejarem muitos anos
de vida (para qué?) e muitos filhos, todos prolificos até a 5% geragdo (para qué?).” Em seguida, afirma: “Eles [os
chineses], coitados, bem explicam, e a explicagdo entra pelos olhos dentro: / — A Via Lactea brilha como um lindo
bordado, e todo o seu brilho provém dos planetas Cam e Ngao.” (Pessanha, 2012, p. 116). A ocorréncia seguinte,
no entanto, serd a citacdo de um livro europeu, os Casos raros da confissdo, paragrafos adiante, em duas
ocorréncias, Pessanha iniciara por uma frase nominal terminada em interrogacdo e uma conjuncao adversativa
depois: “— No fundo do mar? Mas isto é um verso que faz lembrar [...]”, “— No paraiso de Ceilao? Mas os ingleses
e o ultimatum de 31 de janeiro?” (Pessanha, 2012, p. 116). Portanto, na auséncia de novas e improvaveis
descobertas documentais a respeito, a hipotese mais viavel, ao meu ver, ¢ a de que Pessanha esteja respondendo a
perguntas de Alberto Osoério.

123 Em nota a edi¢do da correspondéncia de Pessanha de que ¢ organizador, utilizada neste trabalho.
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A relembrar meus mortos anos,
Alegrias e desenganos,
Toda a va ilusdo de viver.

Mallta, janeiro de 1894 (CAOE p. 77)

O poema de Alberto Osério de Castro orbita em torno da projecdo de morte do sujeito
poético. Ha algumas paisagens (o céu azul, o vale, o mar, laranjeiras e oliveiras), descri¢cdes do
estado de espirito futuro do enunciador na hora da morte e um gesto anunciado de balango da
vida, “a relembrar meus mortos anos, / alegrias e desenganos, / toda a va ilusdao de viver”.
Contudo, do poema, estdo presentes na carta de Pessanha apenas os versos ligados a solitaria
morte do eu-lirico sob o sol. Esse interesse ¢ significativo, porquanto reitera as associagdes
feitas até agora entre o sol e a auséncia de vitalidade. De todas as ideias presentes no poema,

aquela interessante a Pessanha ¢ precisamente essa identificagao.

Isso ¢ colocado sobretudo em uma carta de 28 de agosto de 1892, ao mesmo destinatario.

O poeta inicia a carta descrevendo uma viagem sua a Mirandela. Manifesta suas opinides quanto

a culindria e hospedagem do hotel em que repousou. Segue a descricdo da ultima etapa,
enumerando misérias assistidas no caminho. Por fim, um comentario quanto a vida publica:

E depois as comogdes violentas até absorverem o dia, da politica, empenhada

e convulsionada, brago a brago, em uma terra selvagem. [...] E as apelagdes ¢

os agravos, ¢ as denuncias e as sindicancias, ¢ todos os roubos e todas as

violagoes, e as testemunhas que juram falso, e os assassinos e os engajadores,
e todo aquele horizonte, desolado de estevais € montes maninhos, onde raro ¢

r

o dia que ndo ¢ morto algum homem, a foigada, debaixo do sol rutilo
(Pessanha, 2012, p. 111).

Do instavel periodo depois do Ultimatum inglés e da malograda revolta do Porto em
1891, Pessanha elabora um retrato assolado pelo caos. A atividade politica se degrada,
“convulsionada”, em um pugilato em “terra selvagem”. O autor aos poucos deixa, entdo, o
macrocosmo da politica nacional para a narra¢ao dos eventos locais: toda uma lista de situagdes
conflituosas, culminando em crimes varios — roubos, falsos testemunhos, assassinatos
encomendados. Todavia, eis a imagem que arremata o paragrafo: o corpo morto, delineado no
horizonte, exposto ao sol. Novamente o “sol rutilo”, sol intenso, se liga a morte, a infertilidade
— 0 horizonte “desolado de estevais ¢ montes mainhos”. O homem morto “a foicada” reforga a
crueza da cena através da mutilagdo implicada; o cadaver insepulto, exposto sobre a terra,

amplia tal efeito.
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Apesar de ndo estar evidente, o sol no campo de batalha (de morte, portanto) ¢ uma
presenca implicita em “Quando se erguerdo as seteiras’:
Quando se erguerdo as seteiras,
Outra vez, do castelo em ruina,

E havera gritos e bandeiras
Na fria aragem matutina?

Se ouvira tocar a rebate

Sobre a planicie abandonada?

E sairemos ao combate,

De cota e elmo e a longa espada?

Quando iremos, tristes e sérios,
Nas prolixas e vas contendas,
Soltando juras, impropérios,
Pelas divisas ¢ legendas?

E voltaremos, os antigos,

E purissimos lidadores,
(Quantos trabalhos e perigos!)
Quase mortos ¢ vencedores?

E quando, 6 Doce Infanta Real,

Nos sorrirds do belveder?

— Magra figura de vitral,

Por quem nos fomos combater... (PCC p. 72)

Ao que consta, sua primeira publicagdo fora no jornal Novidades, em 8 de setembro de
1896 (Franchetti, 1994b, p. 177). A acentuacao ¢ instavel, mas a silaba tonica final de todos os
versos incide na oitava (for¢ando-se a elisdo de “elmo-e-a” no verso 8). Pares de rimas

alternam-se entre os versos € mudam a cada estrofe, indicando uma regularidade.

A introdugdo do soneto indica tratar-se novamente de algum tipo de reminiscéncia, desta
vez almejada pelo eu-lirico: pergunta-se quando ocorrerda de novo uma batalha da qual,
aparentemente, participou, ou de que pelo menos se sente incluso na possivel repeti¢ao. Porém,
esta parece fadada ao fracasso: o enunciador pergunta-se quando se erguerdo as seteiras, ao
mesmo tempo reconhecendo que o castelo do qual fazem parte estd em ruinas, anunciando a
impossibilidade ou no minimo longa demora para um préximo confronto. Segundo a indicagdo
da voz poematica, a batalha teve/terd inicio na “fria aragem matutina”, sugerindo sua
continuacdo e apice no dia (um paralelo com “Depois da luta e depois da conquista” ¢
inevitavel). Corrobora com essa sugestao a gradacao dos elementos bélicos a cada estrofe: gritos

e bandeiras; toque da trombeta de guerra, saida ao combate; voltar “quase mortos e vencedores”.
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O questionamento do eu-lirico sobre quando se repetirdo os eventos ¢ um primeiro
indicativo de haver uma estagnacdo em jogo. Outro se encontra nas transformagdes do poema
ao longo do tempo. Na primeira publicagdo, no verso 10, lia-se “Nas interminaveis contendas”,
indicando que a repeti¢ao, para além de um desejo do eu-lirico, é reconhecida como a condigao
inerente ao conflito. Substituido mais tarde (do Caderno em diante) por “Nas prolixas e vas
contendas”, a énfase do verso deixou de ser na repeti¢do, ja anunciada pelo questionamento que
se derrama da primeira estrofe as demais, e passou a destacar a inutilidade do esfor¢o. Mas

porque ¢ vao o combate?

Ora, a ultima estrofe releva precisamente o prémio da batalha: a “Doce Infanta Real”.
Contudo, novamente, no surgimento de uma figura feminina, tensdes emergem no horizonte da
leitura. O vocativo sugere a designacdo de alguma figura da nobreza, corroborando com a
imagética medieval do poema. H4 mesmo que se pensar numa ambigua especificagdo versus
generalizacdo da figura a partir do nome que lhe atribui o eu-lirico. Por um lado, parece
especifica-la (ou eleva-la) a partir do uso das maiusculas; por outro, ndo lhe atribui nome
proprio, lembrando as designagdes abrangentes das cantigas de amor e novelas de cavalaria
ibéricas — a moda de “senhora entre as senhoras” — o que remete ao comentario de Saraiva e

Lopes (1976, p. 1059) sobre uma vertente cavalheiresca na poesia de Pessanha.

Os problemas interpretativos a respeito da Doce Infanta Real ndo cessam ai. Afinal,
como podemos pensar a sua caracterizagao, logo no verso seguinte, enquanto “magra figura de
vitral?”. Tratar-se-ia, entdo, de alguma figura sacra, comum nos vitrais? Seria uma descri¢ao
metafdrica (e até que momento)? Talvez se negue esta hipdtese pela esperanca do eu-lirico de
que a figura eventualmente sorria (quando vencida a batalha, provavelmente), mas o “sorrir”
também pode ser metafora ou mesmo uma projecao do estado de espirito do enunciador sobre
a figura de vitral — vitoriosos e felizes, enfim, ele a vera sorrir o “sorriso” que ¢ seu. Ao fim,
somos for¢cados a reconhecer que, apesar desses aspectos pontuais um substrato se mantém no
poema. A Doce Infanta Real ¢, afinal, o prémio simbdlico da vitéria. Justamente como as
caracterizagoes passivas da Anima como um bem a ser alcangado, vencido pelo Animus-heroi
— aqui matizado na forma de um amor cortés, sem referéncias, pelo menos diretas, a
sexualidade. Continua sendo o bem ganho pela batalha. Todavia, o inicio da contenda
permanece em suspenso. A pergunta do enunciador ecoa; o sujeito ndo subjuga nada, apenas

espera.
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Por fim, os aspectos simbolicos em torno desse par entre o homem belicoso € um
feminino enigmatico emergem literalmente como emblemas em um soneto pouco abordado de

Pessanha:

Tatuagens complicadas do meu peito!

— Troféus, emblemas, dois ledes alados...
Mais, entre coragdes engrinaldados,

Um enorme, soberbo, amor-perfeito.

E o0 meu brasdo... Tem de oiro, num quartel
Vermelho, um lis. Tem no outro uma donzela,
Em campo azul, de prata o corpo, — aquela
Que ¢ no meu brago como um broquel.

Timbre: rompante, a megalomania.
Divisa: um ai, que insiste noite e dia
Lembrando ruinas, sepulturas rasas.

Entre castelos, serpes batalhantes,
E aguias de negro, desfraldando as asas,
Que realga de oiro um colar de besantes. (PCC p. 105)

O poema ¢ uma vasta enumeracao iconografica. Gravados no peito do enunciador ou na
peca de vestimenta que o protege, as varias componentes do emblema parecem se
contrabalancear constantemente. Assim, aos “troféus, emblemas, dois ledes alados” — que,
segundo Jodo de Castro Osorio, teriam sido “quimeras, grifos, dois ledes alados” (Franchetti,
1994b, p. 225) — se segue “entre coracdes engrinaldados” uma grande flor. De forma ainda mais
nitida, o primeiro terceto fornece em sequéncia a imagem de um cavalo apoiado apenas sobre
as patas traseiras, com um aposto alegdrico (“a megalomania”) e, compensando esse simbolo
de heroismo, coragem e bravura inabalaveis, a divisa ¢ um lamento constante, “que insiste noite

e dia”, lembrando espacos romanticos.

A segunda quadra, contudo, chama a aten¢ao por ser a inica a inserir um icone humano.
Hé uma efigie feminina em um dos quarteis do escudo, a par do inico outro quartel conhecido,
aquele com um lis sobre fundo vermelho. Estamos no campo de uma dualidade: sabe-se
precisamente metade (dois quartos) dos componentes internos do brasdo. Pouco se afirma sobre
o lis, abrindo espaco apenas para a sugestao; cumpre observar seu uso intenso enquanto simbolo
cavaleiresco pela monarquia francesa (Almeira; Alberto; Oliveira, 2024), acusando uma
reafirmacao militar. Por outro lado, a donzela que com ele estabelece par —dado serem os inicos
quartéis mencionados, independentemente das posi¢cdes que ocupem — € “no meu braco como

um broquel”. O broquel ¢ uma espécie de escudo. Portanto, a mulher ¢ uma figura que promove
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alguma defesa simbolica ao sujeito lirico. Tendo isso em mente, ¢ interessante observar uma
passagem da correspondéncia do poeta a Alberto Osério de Castro em 10 de marco de 1894:

Nao sei porqué, quando o sol se ia afogando para os desertos do Egito,
surpreendi-me que ia rezando:

Meu amuleto, meu feitico do deserto,

Do deserto da vida, incompleta e acabada,
S€ a miragem que me faga ver de perto
Fontes e arroios d’agua, o pogo aberto

No estéril p6 da minha ardida estrada.

Vamos aonde?

Es feminina e imperfeita,

Mas tuas maozinhas sdo como de mae.

Esconde, esconde

Minha cabega desfeita

No teu regaco piedoso de mae. (Pessanha, 2012, p. 113-114)

Em agosto de 1891, Pessanha se referira ao sol como uma poténcia destrutiva
compensada pela visdo das plantas. Agora, sem um juizo de valor claro quanto ao sol desértico,
quem ganha forca ¢ uma figura feminina confundida com um amuleto. Conforme apde em nota
o organizador do volume, Daniel Pires, os versos que o remetente cita sdo do destinatario da
carta, oriundos do poema “Suplice voz!” das Exiladas. Seria desnecessario evocar o poema
completo, pois glosa essencialmente os mesmos aspectos apontados na passagem de Pessanha.
E, encenacdo ou ndo para agradar o amigo, ¢ sintomatico que o poeta tenha interligado de
alguma forma essa constelacdo. Como nos emblemas do soneto “Tatuagens complicadas do
meu peito”, a mulher parece encarnar um tipo de escudo. Como as plantas anteriormente, a
mulher parece erigir em si uma oposi¢do a poténcia solar. E tempo de focalizar essa parcela das

interconexdes simbolicas realizadas por Pessanha, portanto.

4.2 A ANIMA VEGETAL

Tratou-se até este ponto principalmente do Animus. A Anima apareceu, nos textos
analisados, sobretudo em segundo plano. E tempo de ler a emergéncia dessa constelagdo de
flor, mulher e espago natural enquanto objeto principal de elaboracdo dos textos. Iniciemos pela
problematica da figura feminina. Observe-se uma carta do poeta a Ana de Castro Osdrio, em
um envio sem data. Pessanha menciona uma carta da interlocutora, a quem pedira debalde em

casamento. Adiante, enumera seus sofrimentos:
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Nos Casos raros de confissao ha uma pobre condenada que caminha o seu fado
através as soliddes [sic] da eterna noite “a cavalo em um feio dragdo”. Dos
lados acompanham-na “dois temiveis cdes”, que com as presas lhe vao
lacerando os musculos das pernas em constantes investidas. Mordida nos seios
por duas viboras. Estrangulada por uma serpente, que se lhe enrosca no
pescoco em colar. Uma longa enumera¢do de tormentos, — todo um
compéndio de zoologia distribuido em anéis e arrecadas, manilhas e
braceletes, picaduras de tarantulas que injetam venenos de fogo. E, como tdo
grandes torturas ndo sejam bastantes para convulsionar os nervos embotados
do frade inquisidor que imaginou o livro “um bugio vai quebrando a
condenada os dentes com uma pedra”.

S6 eu posso compreender bem o requinte desta ultima crueldade (Pessanha,
2012, p. 150-151).

O missivista passa entdo a associar as torturas dos tais “Casos raros de confissao” as de
sua propria existéncia. Trata-se de uma carta de rompimento amoroso, conforme o proprio
Pessanha sugere: “Ninguém haverd da minha idade que ndo tenha tido a deleitacao de alguma
longa correspondéncia amorosa” (Pessanha, 2012, p. 151). A primeira vista, com tais dados,
supor-se-ia ser uma carta ridicula, como Alvaro de Campos considerava todas as cartas de amor:
“Todas as cartas de amor sdo / ridiculas” (Pessoa, 2016, v. 1, p. 295). O recurso da citagao de
alguma obra, de cunho fantastico e escrita por um “frade inquisidor”, apenas a decoraria com
requintes de eruditismo (afinal, sua interlocutora ¢ uma intelectual). Assim o pareceria; no
entanto, outra carta de Pessanha, em contexto completamente diferente, cita o mesmo texto,
sugerindo na realidade um interesse singular. Trata-se da carta de agosto de 1891 a Alberto
Osoério de Castro em que o poeta falava sobre o “sol [que] até fez secar os milharais antes de
vingarem” (Pessanha, 2012, p. 107), a qual fora abordada hé pouco. Nela, apds os trechos ja
citados, Pessanha escreve um paragrafo referindo-se a hipotese de ocupar um cargo em Luanda.
O que segue, no entanto, muda significativamente o tema:

A tal princesa desaventurada da historia peregrina dos Casos da Confissdo, ir
concretiza-la no tipo 8 de qualquer imprensa operaria, seria 0 mesmo que
remir o seu pecado, e quebrar as suas cadeias de fogo azul, e encomenda-la
para o céu — onde esta tanta simples donzela que ndo perdeu sua alma. Para os
que ainda se importam com as almas das princesas que ndo buscaram na
confiss@o o remédio (que até as andorinhas procuram, para curarem a cegueira
dos filhos, em uma erva chamada celidonia) — eu penso que ¢ melhor assim,
apenas na reminiscéncia grafica de poucas palavras do seu querido livro, onde

os ss parecem ff, e se escreve melanconia e se atenua tanto a terminagao.
Mas... porque pergunta isso? (Pessanha, 2012, p. 108)

Diferente da carta sobre inutilizar a colheita, a qual se ligava a génese do poema “Vida”

e que ja foi analisada na se¢do 3, o escritor nao elabora aqui uma metafora para o sentimento
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em relagdo a coldnia. A frase final sugere fortemente que Pessanha, ao falar sobre a “tal princesa
desaventurada”, estivesse respondendo a alguma pergunta de Alberto Osdrio em carta anterior,
0 que nao se podera confirmar até que esta seja encontrada, se assim vier a ocorrer. No entanto,
os indicios sdo significativos: o poeta fala sobre “concretiza-la no tipo 8 de qualquer imprensa
operaria” em oposicdo a “reminiscéncia grafica [...] onde os ss parecem ff, e se escreve
melanconia”. O que aponta para uma intengdo, presente em uma carta anterior do amigo, de se
reeditar alguma obra cuja edigdo conhecida por Pessanha grafaria a palavra “melancolia” como

“melanconia”, e cujas letras “s” fossem verticalmente alongadas a semelhanga de letras “f”.

A segunda pista ¢ dada pela referéncia aos “Casos da Confissdo”. Ora, acessando o
acervo virtual da Biblioteca Nacional de Portugal (BNP), encontra-se uma obra cujo titulo se
lhe assemelha: Casos raros da confissam. Com regras, & modo facil pera fazer hua boa
Confissao geral, ou particular. E huas advertencias pera ter perfeita contrigdo: & pera se

124 Segundo o documento, seu texto fora composto

dispor bem em o artigo da morte
primeiramente em castelhano por um jesuita de nome Christovam da Veiga e traduzido para o
portugués pelo Pe. Balthezar Guedes, reitor do Colégio de N. Senhora da Graca dos Meninos
Orfios da Cidade do Porto. A edigdo em questio fora publicada pela oficina de Ioseph Ferreyra
em 1677, e afirma-se como quarta impressdao. Constam na BNP duas edi¢des anteriores, uma
de 1673, outra de 1671, bem como duas posteriores, uma em 1710 e a outra em 1759; essas nao
estdo digitalizadas. Ha ainda duas outras edi¢des acusando o numero da impressdo, uma de

1683 (como quinta impressao) e outra, com titulo claramente em espanhol e sem mencao a

tradutor, datada de 1667 e considerada sexta impressio'%.

Lendo a obra, torna-se claro que Pessanha refere-se a ela. Mesmo que difusas, as
referéncias intertextuais das cartas o confirmam'?. E complexo precisar a qual edi¢do e/ou
impressao o missivista se refere; a grafia na qual as letras “s” parecem “f” confere com a de
1677, que utilizo aqui. A esse problema se acresce o da forma como Pessanha alude ao livro.
Ele ndo cita sistematicamente o texto, discriminando as vdrias partes. No mesmo trecho da

carta, as mengdes conduzem a pelo menos trés capitulos diferentes da obra, todos embaralhados

124 Cota R-25357-P. Disponivel em: <https://purl.pt/21908>. Acesso em 02 dez. 2022.

125 Tal relagdo de obras atribuidas a0 mesmo autor, grafado “Cristobal de la Vega”, estd disponivel em:
<https://catalogo.bnportugal.gov.pt/ipac20/ipac.jsp?session=1F699H994X436.71317&profile=bn&uri=link=310
0018~1168546~13100024~!13100022&aspect=basic_search&menu=search&ri=2&source=~!bnp&term=Vega%?
C+Crist%C3%B3bal+de+1a%2C+1595-1672%2C+S.J.&index=AUTHOR>. Acesso em 02 dez. 2022.

126 Realizei mais pormenorizadamente o rastreio desse intertexto em um trabalho ja publicado: FUSCO, Felipe
Frasson. Predmbulos de um intertexto entre a correspondéncia de Camilo Pessanha e os Casos raros da confissao.
In: Semindrio de Ensino, Pesquisa e Extensdo em Ciéncias Humanas (SEPECH), 13., 2022, Londrina. Anais [...].
Londrina: UEL, 2022. p. 181-190.
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na meada discursiva. Em outras palavras, para além de problematico, ¢ desnecessario fixar com

precisdo a qual impressdo o autor se refere.

O que sdo os Casos da Confissao? Como aponta o titulo completo, trata-se de uma obra
doutrindria cristd sobre a pratica da confissdo e sobre disposi¢des relativas aos moribundos
(especialmente no que diz respeito a confissdo final destes em vida). O que Pessanha cita nos
excertos anteriores, na maioria, ¢ relativo a primeira parte do livro, razao pela qual cabe deter
a aten¢ao nela. Os capitulos que a compdem sao voltados para advertir o cristdo da necessidade
de se confessar através de historias moralizantes, nas quais as personagens siao assaz punidas
por se confessarem irregularmente. Vejam-se como exemplo histdrias a cujos trechos Pessanha

alude nas cartas.

Na Primeira Parte, capitulo IX (Veiga, 1677, p. 62-72), conta-se a estoria de “uma
senhora de um lugar, que havia anos que calava em a confissdo um pecado desonesto de
adultero” (Veiga, 1677, p. 63). Um dia, ao ver dois religiosos estrangeiros de passagem,
confessou-se a eles. Um dos dois viu, durante a confissdo, que da boca da mulher sairam sapos
e um dragdo, que a ela retornaram quando acabou de confessar-se. Quando os padres
conversaram entre si sobre o caso, resolveram voltar, apenas para descobrir que a mulher
morrera subitamente. Oraram perguntando pelo ocorrido com a alma dela, até que, no terceiro
dia, veem-na montada em um dragdo, torturada por serpentes, sapos, caes e setas, cada suplicio
ligado a um tipo de pecado:

A vibora me atormenta a cabeca, por minha soberba, risos, e guedelhas com
que a enfeitava: Trago os sapos em os olhos, por castigo das lascivas, e
desonestas vistas: as setas ardentes em as orelhas em pena de ouvir vidas
alheias, e palavras, e muitas pouco honestas: as chamas de minha boca pelas
murmuracdes, € torpes Osculos de que usei: as cobras enforcadas, que
despedagam meus peitos, sdo castigo de meus desonestos abragos: os caes,
que mordem minhas maos, justamente as castigam por minhas desenvoltas
obras, e feios toques. Mas o que mais me atormenta, ¢ o dragdo sobre que
venho assentada, o qual insofrivelmente me atormenta, ¢ eternamente me

atormentara por meus sujos deleites, e enormes apetites da carne, que me roem
as entranhas (Veiga, 1677, p. 66-67).

Aqui se observam elementos presentes na carta a Ana de Castro Osorio: o dragdo, os
caes, as serpentes. Enfim, a mulher se lamenta e a terra a engole. Inicia-se entdo outro conto
sobre uma moga que engravidou e escondeu o caso até o parto, quando seu pai a esfaqueia;

lamenta-se entdo a mae de que sua filha ndo o houvesse contado o relacionamento (ainda que
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em segredo). Por fim, ha uma pequena digressao sobre como a tristeza e a “malenconia” (Veiga,

1677, p. 72) revelam o pecado/pecador, e como a misericordia de Deus € similar a da boa mae.

No capitulo VIII da mesma parte, consta a estdria de uma princesa “de tao peregrina
[isto ¢, rara] beleza” (Veiga, 1677, p. 51): cumpre lembrar que, na carta a Alberto Osorio,
Pessanha (2012, p. 108) se referia a “princesa desaventurada da historia peregrina dos Casos da
Confissao”. A moga, pretendida por varios nobres, recusou-os todos e retirou-se a um convento.
Apo0s anos de boas obras, a princesa falece. Uma de suas aias pede a Deus que diga a sorte que
levou sua senhora; entdo, abrem-se as portas do aposento em que orava e, rodeada de demonios,
com escorpides a mordendo ¢ uma cadeia de fogo, apareceu a figura da princesa. Esta conta sua
historia: ela possuia um pajem para lhe ler, e um dia se relacionou com ele. Ao confessar-se, no

entanto, hesitou e disse que pecara em pensamento apenas.

Por ultimo, cito o enredo do capitulo VI da Primeira Parte (Veiga, 1677, p. 34-45). Uma
donzela, aparentemente virtuosa, confessa-se com fervor ao padre da regido. Outro padre, no
entanto, a vira, durante a confissdo, com “uma mao como de urso” (Veiga, 1677, p. 38)
apertando-lhe a garganta. Contando ao primeiro o que viu, foram ambos a casa da donzela, para
descobrir que ela morreu e passara os ultimos momentos com a fala tolhida e incapaz de
comungar. Apds uma hora rezando, entdo, o padre vé o fantasma da donzela, “uma pessoa de
pés a cabeca rodeada de cadeias, e triste fogo azul, que suposto alumiava, ndo alegrava, e a luz
tdo triste como infernal” (Veiga, 1677, p. 40). Ela conta ter se relacionado com um mogo depois
da morte da mae e nao ter confessado por vergonha. Percebemos aqui as referéncias ao fogo

azul e as cadeias, presentes na carta a Alberto Osdrio.

Os Casos raros da confissdo ndo se limitam a tais enredos, o que torna ainda mais
significativo o interesse de Pessanha. Afinal, este € seletivo: o autor mescla dados de narrativas
escolhidas entre as diversas do livro, todas unidas pelo fio temético descrito ha pouco. Pessanha
cita, na maioria das vezes, pontos da Primeira Parte. Ora, a Unica referéncia significativa a
Segunda Parte (presente na carta a Ana de Castro Osoério) € justamente ao unico capitulo, nela,
em que a estrutura narrativa se assemelha ao que descrevemos. Os demais capitulos da Segunda
Parte referem-se a homens pecadores, mas Pessanha selecionou especificamente o capitulo em
que ha de novo uma mulher nessa posi¢do. Tudo indica um critério de interesse, o qual ressoa

em sua obra poética.

Tais narrativas possuem uma estrutura similar. Em todas, personagens mulheres

cometem algum pecado relativo a sexualidade, o qual omitem ou amenizam durante a confissao,
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e morrem. Apos isso, ressurgem como apari¢des de além-timulo, brutalmente torturadas no
inferno, e narram aos vivos as razoes de suas desventuras. Ora, todas chamam a atencao
justamente para a dimensao instintiva da psique, rejeitada pela moral crista; aspecto também
ligado ao corpo, destacamos — todas cometem algum pecado de ordem sexual e seus tormentos

possuem dimensao fisica: chamas, feridas provocadas por bestas etc.

Agora, € necessario observar o posicionamento de Pessanha em relagao a esse ponto de
vista condenatorio. A frase com que o autor abre o paragrafo supde uma equivaléncia simbolica
entre reeditar a obra e redimir a(s) figura(s) pecadora(s): “ir concretiza-la no tipo 8 de qualquer
imprensa operaria, seria 0 mesmo que remir o seu pecado, [...] e encomenda-la ao céu”
(Pessanha, 2012, p. 108). Se adiante 0 mesmo discurso se opora a reimpressao dos Casos raros
da confissdo, estd implicito que, simbolicamente — e ndo hé sentido sendo o simbolico nessa
discussdo — ele se opde a encomendar a alma da figura pecadora. Nao a partir de um ponto de

vista moralista'?’

, bem entendido. Interessa-lhe conservar essa figura em sua posi¢ao
transgressiva em relacdo a moral, ou seja, sem subsumi-la ou domestica-la dentro dos moldes

éticos segundo os quais ela ¢ condenada.

Essa atitude equilibrada, em que uma dimensao da psique ndo domina a outra, configura
uma via de leitura para o diptico de Pessanha se inicia com “Desce em folhedos tenros a colina”
(o soneto outrora chamado de “Primavera no Minho”) e termina com “Esvelta surge! Vem das

aguas, nua,”. Vejamos o primeiro:

Desce em folhedos tenros a colina:

— Em glaucos, frouxos tons adormecidos,
Que saram, frescos, meus olhos ardidos,
Nos quais a chama do furor declina...

Oh vem, de branco, — do imo da folhagem!
Os ramos, leve, a tua mao aparte.

Oh vem! Meus olhos querem desposar-te,
Refletir-te virgem a serena imagem.

De silva doida uma haste esquiva
Quao delicada te osculou num dedo
Com um aljofar cor de rosa vival...

127 Conforme discuto no nosso trabalho supracitado, Pessanha parece fazer nessa carta uma critica social-religiosa
ao seu tempo: como se, caso importasse a alguém o destino das almas das donzelas condenadas ao inferno, que se
dirigisse a uma cépia do livro oriunda dos séculos passados (com a grafia de “ss” parecendo “ff” e “malenconias”
em lugar de “melancolias™). Sutilmente, o missivista sugere que tal pratica de cunho religioso era tdo anacronica
quanto a grafia da obra.



272

Ligeira a saia... Doce brisa, impele-a.
Oh vem! De branco! Do imo do arvoredo!
Alma de silfo, carne de camélia... (PCC p. 94)

O esquema de rimas ¢ ABBA CDDC EFE GFG, numa clara preferéncia por
emparelhamentos no centro das quadras. Como destaca Franchetti (2001, p. 74-75), a
acentuacdo resulta principalmente em saficos e heroicos, além de um provengal no terceiro;
predominam, assim, os decassilabos, quebrados por um hipermétrico no oitavo verso € um
hipométrico no nono. Merecem comentario também as repetigdes sonoras entre o segundo € o
terceiro versos, em silabas de igual posicdo — 2% 4* a 7% e 10* (11* se extrapolarmos as
pertinentes a escang¢do): “Em / glau / cos, / frou / xos / tons / a / dor / me / ci / dos, // Que / sa /
ram, / fres / cos, / meus / o / lhos / ar / di / dos”. Sugerem um ecoar de um verso a outro, € a

€ 9
S

insisténcia na fricativa alveopalatal desvozeada “s” [[] e no par fricativa labiodental desvozeada

e vibrante alveolar vozeada “fr” [ff] reforgam a brisa referida no terceto final'?%.

O poema se abre como descri¢do de uma paisagem. O eu-lirico refere-se a um espaco
natural, repleto de folhas, e termina a primeira quadra por referir o carater medicinal desse meio
em relagdo a si, reduzido este metonimicamente aos olhos. O tom muda bruscamente na
segunda quadra: agora, o enunciador refere-se a uma figura humana (dotada de mao), pouco
delineada. A variag@o no estado de espirito do sujeito se observa gramaticalmente; seja através
da pontuacdo, que termina em exclamag@o no quinto verso enquanto terminava por reticéncias
no quarto, seja através de repetir a expressao “Oh vem”, que, ndo bastasse incluir em si uma
interjeicdo indicando um tipo de €xtase, ainda € seguida de pausas (virgula e exclamagdo),
apontando para o qudo emocionado se encontra o contemplador. O resto do poema oscila entre
o descritivo da paisagem e a manifestacdo dos desejos do sujeito poético. Portanto, em uma
primeira leitura, poder-se-ia parafrasear o soneto dizendo que uma personagem, vendo uma

mulher que emerge da paisagem natural, manifesta seus desejos por ela.

Isso seria licito, ndo fosse a rede intrincada de ambiguidades que o texto de Pessanha
tipicamente apresenta. Primeiramente: ha uma figura humana, mas que figura € essa? Repetindo
o ocorrido em “Foi um dia de intteis agonias”, com a Dalia-délia, h4 aqui a sintese total entre
uma mulher e a vegetagdo. Isso estd implicito desde a primeira quadra que, numa segunda
leitura, permite ser ndo apenas a descri¢do de uma paisagem — a vista do enunciador “desce”,

vendo a colina de alto a baixo — mas também a descricdo ou desejo do sujeito em relagdo ao

128 Utilizei a nomenclatura fonética conforme Silva (2003, p. 234-235).
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movimento de uma mulher — ndo € possivel determinar se “desce” estd empregado no indicativo
ou no imperativo, e afinal quem desce a colina talvez seja a mulher da segunda estrofe. Uma

tensao linguistica unindo ambas as hipoteses de ser uma mulher e de ser uma flora.

A duvida quanto a natureza da figura foi colocada também por Franchetti:

4

E s6 por se tratar de uma intera¢do indicialmente conflituosa entre a figura
feminina e a paisagem de que ela parecia constituir uma representagdo
metaforica, que se pode esbogar aqui um movimento de leitura que consiste
em voltar atrds na decifragdo alegorica e reforcar os tragos de uma personagem
independente da paisagem, que nela se situa como num cenario. [...]
Certamente o movimento poderia ser insensivel, ndo fosse reforcado pelos
primeiros versos do segundo terceto, que particularizam a descri¢do da mulher
como um ser concreto, indicando a sua vestimenta européia, uma saia. Mas ja
o ultimo verso, ao atribuir a essa figura caracteristicas puramente florais e
identifica-la com um elemental mitologico, reforga a linha de interpretagido da
mulher como personificagdo da natureza, diminuindo a concretude da forma
humana. De modo que terminamos a leitura incapazes de decidir sobre o
registro dominante (Franchetti, 2001, p. 76-77).

E possivel levar ainda adiante a leitura do critico. A principio, pelo aspecto da
indumentaria. Nada impede a saia de ser metafora para a vegetagao ou parte dela; uma leitura
nesse sentido se evidencia ao constatar uma correspondéncia, por um lado, no plano humano,
entre a mulher e a roupa, e por outro, no plano ambiental, entre o “imo da folhagem” e os
“folhedos tenros”. Gilda Santos percebe que “o irromper dessa nova driade, do recondito da
folhagem para o exterior, ¢ dificultado pela fronteira de arbustos” (Santos, 2007, p. 56). A
folhagem vista no primeiro verso equivaleria, dessa forma, a “saia” que encobre o intimo da
floresta. E de se notar, nesse sentido, a cor da roupa; a mulher estd “de branco”, sendo que, nas
versoes anteriores do poema, no verso 13, registrava-se “de noiva” (Franchetti, 1994b, p. 214-
215). Isto ¢é, delimitava-se com mais precisdo a saia enquanto vestimenta, mas Pessanha a
alterou tornando-a mais vaga: uma saia branca ndo leva necessariamente a se pensar no vestido

de noiva, sobretudo sem a convencional flor de laranjeira'®’

. Além disso, abrindo espaco para
tal ambiguidade, a economia imagética do poema refor¢ando os elos metaféricos mulher-
espaco se amplia. O poema abre com a imagem dos folhedos, “em glaucos, frouxos tons”, ou
seja, em tons verdes-claros, insaturados, de que o branco seria o apice, apontando novamente

para a leitura segundo a qual a saia da moca estabelece identidade metaforica com a folhagem.

Persistiria ainda o problema do conflito entre a mulher e a paisagem, a medida em que

esta fere aquela por um espinho. Porém, seja observado que o contexto insere nesse lance uma

129 Supra 1.4.3.
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inferéncia sexual. O eu-lirico comporta-se como casto: quer refletir “virgem a serena imagem”
(seja 14 o que for, por enquanto, a virgindade de uma imagem) e trata a picada do espinho como
um O6sculo, um beijo, a0 mesmo tempo em que considera “doida” a planta que o fez,
condenando-lhe moralmente a acdo. A interacdo entre a figura feminina e o meio natural ¢ de
cunho sexual. Sendo as duas esferas unificadas metaforicamente, entdo, seria um ato sexual
realizado consigo propria. Ora, isso remonta aos mitos do nascimento virginal, “expressao
mitica da autossuficiéncia e da fecundidade da Terra-Mae”, como nos lembra Eliade (2018, p.
121). As cores sao importantes na instauracao da imagem, ja que a mulher, trajada de branco,
ao ferir-se e sangrar, ganha uma “cor de rosa viva”, implicando justamente a unido entre o
branco e o vermelho. A cor de rosa fora interpretada por Antonio Falcdo Rodrigues de Oliveira
(1979, p. 35) como forma de “revelar toda a delicadeza possivel para mostrar que na Natureza
ela desponta como lago [algo?] realmente simples, puro e singelo”. Nao parece ser o caso de
pureza e singeleza quando o proprio eu-lirico considera a cor originaria de um ato “de silva
doida” com uma “haste esquiva”, mesmo que delicadamente. Inclino-me a aplicar uma
observac¢do de Frye (2022, p. 244) de acordo com a qual a unido entre as cores branca e
vermelha na poesia tende a ser simbolicamente carregada de sexualidade, reafirmando a leitura

de que a mulher e a natureza no soneto de Pessanha compdem uma mesma entidade.

E como ¢ a aproximag¢do do sujeito poético para com essa mulher? Trata-se de uma
aproximacao ambigua. Ja destacamos a dificuldade em discernir se o registro geral do poema ¢
descritivo, ou se manifesta os desejos do enunciador, o que implica em ndo sabermos se a figura
vem até ele, colocando-o em fungdo passiva, ou se ele suplica para que venha, dando-lhe carater
ativo na cena. Outro momento confuso se encontra nos versos 7 e 8, quando ele afirma que seus
olhos querem refletir, “virgem”, a imagem da mulher. H4 um interesse de se integrar a figura,
mais especificamente, com sua imagem, possui-la através do olhar. Mas o crivo sexual dessa
unido, se por um lado ¢ evidente no éxtase com a constatacao/pedido para que ela venha at€ si,
por outro lado parece ser recusado a partir do interesse na virgindade dela e no fato de que a

“chama do furor”, expressao tradicional do amor erotico, decline na contemplagao da paisagem.

E notavel, nesse soneto, o campo semantico da otica: o desejo do eu-lirico ¢ de refletir
a “imagem” da figura amada e os “olhos” aparecem duas vezes ao longo do poema. Houve

oportunidade em outro trabalho'*® de acentuar o interesse generalizado de Pessanha por esse

130 FRASSON FUSCO, Felipe; JACINTO SANTANA, Maria Helena. A Carta IV de Camilo Pessanha a Alberto
Osodrio de Castro: olhar, cura e condensagdo. Texto Poético, [S. 1.], v. 21, n. 46, p. 95—112, 2025. Disponivel em:
https://textopoetico.emnuvens.com.br/rtp/article/view/1177. Acesso em: 8 jan. 2026.
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sentido. Por ora, ressalte-se apenas a énfase feita pelo poeta na fungao terap€utica dos vegetais
para a visdo, como a carta a Alberto Osoério de Castro em 1891 (Pessanha, 2012, p. 107) ou nas
duas correspondéncias em que se refere a celidonia (Pessanha, 2012, p. 108, 116), uma planta
com acusadas propriedades farmacologicas para os olhos!?!. Alie-se agora esse interesse com
sua funcdo animica. Para Jung, “de dia, [0 Animus] mora nos olhos (isto ¢, na consciéncia)”
(2013Db, p. 45). O quadro geral do desejo esbogado no soneto, portanto, ¢ o da sizigia, das
nupcias alquimicas, da unido dos opostos; refor¢a-se no “refletir’, o verbo indicando

simultaneamente a unido (virtual) e a separagao (na auséncia de unido fisica).

As ambivaléncias caracteristicas de Pessanha se repetem no primeiro verso do ultimo
terceto. Ao sugerir a brevidade ou a leveza com que a saia da moca balanga ao vento, o
enunciador afirma: “Doce brisa, impele-a”. Os elementos da sentenca estarem separados por
virgulas sugerem fortemente que a brisa seja um vocativo, e que o verbo esteja no imperativo.
As normas gramaticais negam que “doce brisa” seja sujeito, porquanto esta separado do suposto
verbo, mas ja foi observado em “Depois da luta e depois da conquista” que a gramatica ndo ¢
um interesse terminante de Pessanha (como o supunha/gostaria Jodo de Castro Osorio). Em
todo o caso, a leitura mais convincente aqui ¢ a de se tratar de uma ordem a brisa. Mas que
ordem? Para comecar, impelir significa tanto estimular a algo quanto coagir a algo. Contudo,
ndo ha objeto indireto na sentenga — o que ndo deve causar espanto em um poema de cuja
maioria dos verbos ¢ impossivel determinar sequer o modo. Impelir a saia ligeira a se tornar
ainda mais ligeira, a revelar as partes pudendas que encobre? Impelir a conservar a virgindade

da imagem, impedindo aos olhos do sujeito que acedam a visdo da mulher nua?

Destaco todas essas contradi¢des no discurso poético de Pessanha para assinalar como
0s arqueétipos, que sdo ambivalentes, figuram em sua obra através de elaboracdes linguisticas
(escolhas lexicais, composicoes sintaticas) capazes de se aproximar justamente dessa esséncia
imprecisa. O verso final do soneto alimenta tais dificuldades interpretativas. Ele ¢ passivel de
divisdo em dois hemistiquios: o primeiro, “Alma de silfo”, e o segundo, “carne de camélia”. O
registro predominante do poema € o da extroversdao — constatando o movimento da mulher na
paisagem ou desejando-a, na maior parte do tempo o enunciador manifesta um interesse naquilo

que lhe ¢ externo. Nesse caso, 0 verso seria lido como uma descricdo dual da mulher: ela teria

B0 texto dos Casos da confissdo se refere a celidonia (grafada hoje “quelidonia”) como uma erva buscada
instintivamente pelas andorinhas para a cura da cegueira dos filhotes (Veiga, 1677, p. 101). Algumas décadas
antes, Garcia da Orta, pioneiro cientifico da Botanica no Renascimento, sustenta o comentario de Avicena de que
a celidonia pode “aproveitar muito aos olhos” (Orta, 1895, v. 1, p. 279).
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ao mesmo tempo alma de silfo e carne de camélia, conteria em si um ser andrégino. Parece ser

essa a interpretacio realizada por Oscar Lopes (1966 apud Franchetti, 2001, p. 77).

Nada impede, porém, que o verso seja um resumo da cena no qual se inclui o proprio
observador. Ja se viu que as aspiragdes do eu-lirico sdo imateriais: quer unir-se a “imagem” da
mulher, refere-se apenas aos olhos como parte do corpo, apelando justamente para o sentido
ligado a intelectualidade. O verso final opde o observador a figura observada, o sujeito
masculino ao objeto feminino. Nao a toa, ¢ uma alma de silfo, substantivo masculino
designando génios do ar — e, pouco antes, o sujeito convocou o auxilio da brisa para que
impelisse a saia da moga. Existia desde entdo, como o utiliza Junqueiro (JGM p. 170), um
substantivo feminino especifico para esse nome, “silfide”, que nao foi utilizado. Ha apenas um
masculino, valendo-se do elemento imaterial do ar. Por sua vez, a figura feminina ¢
representada como carne de camélia, unindo novamente o mundo humano ao vegetal. Ambas
as figuras sdo sintaticamente justapostas, como ¢ o movimento geral do poema, uma delas indo

em direcdo a outra.

Tudo aponta para uma unido erdtico-simbolica de ambas as figuras, que o poema nao
confirma. Para Santos (2007, p. 56), essa unido ndo ocorre: “o eu ndo foi atendido na sua
aspira¢do a um bem transcendente, de que seu ideal ndo se concretizou, de que nao houve sequer
possibilidade de didlogo”. Todavia, a sequéncia do diptico pode sugerir o oposto: o de que
houve uma unido. Afinal, o segundo soneto do diptico abre com uma cena que remete ao mito

do nascimento de Vénus:

II

Esvelta surge! Vem das aguas, nua,
Timonando uma concha alvinitente!
Os rins flexiveis e o seio fremente...
Morre-me a boca por beijar a tua.

Sem vil pudor! Do que ha que ter vergonha?
Eis-me formoso, mogo ¢ casto, forte.

Tdo branco o peito! — para o expor a Morte...
Mas que ora — a infame! — ndo se te anteponha.

A hidra torpe!... Que a estrangulo... Esmago-a
De encontro a rocha onde a cabeca te ha-de,
Com os cabelos escorrendo dgua,

Ir inclinar-se, desmaiar de amor,
Sob o fervor da minha virgindade
E o meu pulso de jovem gladiador. (PCC p. 95)
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Ao que consta, a primeira publicacdo deste soneto ocorreu na revista Centauro, em
1916, ai apresentado como segundo de um diptico de que “Desce em folhedos tenros a colina”
seria o primeiro. Como este fora publicado na Novidades de 1900 isoladamente, ¢ licito supor
que a elaboragdo dos dois poemas se tenha dado em momentos diferentes (embora impossiveis
de precisar), mas em algum passo o autor entendeu que compunham um diptico, aspecto o qual

endossa as propriedades inconscientes da escrita como defendeu-se até o momento.

A sua escansao nao provocaria menos dificuldades que os casos anteriores. Novamente,
as pretensas regularidades formais que se poderiam esperar em um soneto historicamente
situado como o de Pessanha se esfacelam. O esquema de rimas serd porventura o tinico com
alguma regularidade tradicional: ABBA CDDC EFE GFG, ou seja, um par de rimas
emparelhadas no interior de cada quarteto e outra rima no centro dos tercetos, com um par
diferente entre os versos inicial e final de cada estrofe. Com algum grau de incerteza, diriamos
que todos os versos sdo decassilabos. Isso aceito, pode-se afirmar com seguranca que 0s versos
1,4,5,6,7 e 12 sdo saficos. O verso 2 se afigura heroico e o 3, provencal. Se essa divisao
heterométrica ndo iniciara ja a instabilidade, esta certamente ocorre na tentativa de delimitacao
métrica do primeiro terceto. Apelando-se para algum anseio por repeticao, dir-se-ia seus versos
compositivos serem todos saficos, operando algumas elisdes e ignorando outras com mais
arbitrariedade. Por exemplo, o verso 9 deveria ser lido da seguinte forma para se conservar a
requerida acentuagdo: “A / hi/ dra/ for / pe!.../ Que aes/tran / gu/lo... Es / ma / ge-a”. A
separacao entre o artigo e a primeira silaba de “hidra” s6 se justifica mediante esse expediente,
porquanto trata-se de um artigo (atono, portanto) e da silaba tonica de uma palavra, com o

73T
1

agravante de ser um “i”, que tende a predominar na tonicidade. Certamente uma leitura estranha
a prosodia portuguesa. Ou seja, a sonoridade do poema parece proporcionar mais davidas do
que certezas. Os versos 8 e 13 seriam acentuados na quarta, sexta e décima silabas, e 0 14 na
terceira, sexta e décima. A Unica constatagdo que nao parece ociosa acerca dessa composi¢ao
complexa seria o destaque ao fato de o segundo verso ser heroico, o verso em que se narra

alguma forma de navegagdo realizada por uma personagem, escolha emblemética numa

tradi¢do cujo verso heroico se cristalizou com Os Lusiadas.

Em termos da narrativa do poema, com efeito, parece haver mais seguranca. Na primeira
quadra, como no soneto anterior do diptico, sente-se uma imprecisdo entre o que estaria
factualmente ocorrendo e o que seria projecao/ordem do eu-lirico, entre 0 modo indicativo e os
modos subjuntivo/imperativo. Em algum desses planos, uma figura feminina, assim

identificada pelo destaque ao “seio fremente”, emerge das dguas, nua, sobre uma concha, em
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uma vaga alusdo a Vénus. O eu-lirico a deseja e se esforga por justificar esse desejo — justifica-
lo face a quem? A moga, a si mesmo, a outrem? De todo o modo, entre a segunda metade do
segundo quarteto e o primeiro terceto, esboga-se uma figura monstruosa, uma ‘“hidra torpe”,
identificada alegoricamente a “Morte” em maitscula. Derrotado (num plano “real” ou
projetivo) esse obstaculo ao herdi, a consumacdo do desejo deve ser realizada, e os verbos
utilizados a essa altura — “héa-de”, que inicia elipticamente todas as locugdes verbais restantes —
indicam seguramente dados pouco concretos, seja por se tratarem de um futuro ou novamente

de imperativos, ambos ainda por acontecer.

Em uma nota geral ao soneto, resta o sentimento de forte afirmagdo do eu-lirico e do
seu desejo, um dos raros em que isso se manifesta na obra de Pessanha. Trata-se de um poema
no qual encontramos o que Pereira (1975, p. 365) se referiu como raras “tentativas de superacao
da tormentosa e prostrada condi¢do psicoldgico-moral decadentista”, pontuando a seguir que,
“ . , . . . " . ~ .

sempre que isso acontece, ¢ de forma indecisa e inconsequente”. Indecisa, ndo serd o caso de
“Esvelta surge!”, mas concordo com o aspecto inconsequente, em termos psicologicos,

conforme ratificarei a seguir.

A construgdo mitoldgica nesse soneto ¢ constante, reiterando a tendéncia de Pessanha
no sentido da condensagao, como ja foi defendido. Franchetti (2001, p. 81) e Gomes (1977, p.
73), de fato, reconhecem uma clara analogia da mulher do soneto com a Vénus helénica, que
surgia do mar. Aquele comentador, em especial, resgata a seu favor a famosa tela de Botticelli,
O nascimento de Vénus, na qual a deusa também se sustentava sobre uma concha entre as
ondas'*?, e argumenta que a releitura do primeiro item do diptico, “Desce em folhedos tenros a
colina”, a partir da leitura do segundo, afasta “a clave realista que ainda podia persistir naquele”

(Franchetti, 2001, p. 83). No entanto, cabe discutir se ndo ha pelo menos trés mitos diferentes.

Além de uma suposta “Vénus”, tem-se indiscutivelmente uma Hidra, nomeada no
primeiro verso do primeiro terceto. A Hidra remete um dos famosos trabalhos de Hércules,
incumbido de matar esse monstro que vivia numa regido pantanosa junto ao mar, Lerna.
Monstro policéfalo, uma de suas cabegas era imortal, enquanto as demais, ao serem cortadas,

renasciam duplicadas; para neutraliza-la em definitivo, Hércules teve de decepar a cabeca

132 A leitura ora proposta ndo se pautard nessa proximidade, mas é oportuno notar que a Vénus de Botticelli é
flanqueada por um dos quatro ventos, enquanto, no soneto anterior do diptico de Pessanha, mencionava-se a “alma
de silfo”, outra figura do ar. Com efeito, pode-se pensar no quanto ha de pendor cléssico na obra de Pessanha,
estendendo o problema para todo o fim-de-século portugués (em Eugénio de Castro, evidentemente, mas também
Afonso Lopes Vieira, Henrique de Vasconcelos e outros).
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imortal e por-lhe uma pesada rocha por cima (Graves, 2018, v. 2, p. 148-149). O eu-lirico do

poema se vé esmagando a hidra com uma pedra, completando a alusdo mitoldgica.

Por fim, se a unido sexual com a figura feminina esta condicionada a derrota do monstro,
estamos em face de outro motivo mitolégico. No caso grego, um paralelo se encontraria no mito
de Andromeda, que ¢ dada em sacrificio a um monstro marinho, porém, salva por Perseu, une-
se a ele. Na auséncia de nomes ou de dados mais especificos, ndo cabe insistir nessa
identificacao especifica; ¢ mais razodvel reconhecer apenas um enredo recorrente na jornada
do heroi. Trata-se daquele que vence um obstaculo para atingir uma plenitude sexualmente
representada, em termos basicos. Mesmo a alusdo venusina, na auséncia de um referencial
concreto, deve ser observada em termos mais gerais. Isso se torna especialmente possivel
colocando em paralelo esse surgimento entre as ondas com a apari¢do da mulher do seio da
vegetacdo no primeiro soneto; em ambos 0s casos, temos uma figura que aparece de algum
meio natural — por esta palavra entendendo um espago sem a presenca humana, mas repleto de

vida, como o sdo as profundezas aquaticas ou os bosques.

Para além da forma como se movem no espago (real ou da imaginagdo do eu-lirico),
outro traco reune ambas as personagens femininas dos sonetos: uma nitida passividade. Ambas
ndo realizam outra acdo além de moverem-se em dire¢do ao enunciador, antes, apartando os
ramos, ora, “timonando” a concha-batel em que se move. E mesmo esse movimento ¢ precario
do ponto de vista de uma a¢do que se desempenha, pela ambiguidade que constatamos nos
modos verbais dos poemas, tensos entre indicativo, imperativo e subjuntivo. Dessa forma,
preliminarmente, ha uma similaridade na forma como as figuras se apresentam sem uma agao
delineada. Contudo, o contraste entre ambas pode sugerir uma camada mais profunda na leitura

do segundo soneto.

Comentando “Esvelta surge! Vem das 4guas, nua”, Gomes (1977, p. 73, 125) reconhece
a ambivaléncia do elemento 4gua enquanto benéfico, na figura da mulher, e maléfico na hidra.
Dessa forma, o critico separa as duas figuras, o que, a principio, ¢ 0 movimento mais claro de
leitura. Lembre-se, porém, que Franchetti, comentando “Desce em folhedos tenros a colina”,
reiterou as estratégias textuais que dificultavam a separagdo cabal entre a mulher e o seu
entorno. Nao estariamos proximos aqui do mesmo problema? Gomes ndo estaria separando os

dois polos de uma realidade comum? Cabe percorrer essa senda.

Em termos de constru¢do gramatical, ha, de fato, uma separagdo forte entre as figuras.

Atesta-o a diferenca entre um “tu”, a moga, € uma nao-pessoa, a hidra-Morte. A logica parece
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depor contra nosso raciocinio, mas a imagética empregada ndo. Como discutimos, os arquétipos
sdo contraditdrios por exceléncia. Eles extrapolam vetores positivos e negativos, reunindo-os
numa unica figura. No primeiro soneto do diptico, esse dualismo se impunha na ambivaléncia
constitutiva da figura feminina enquanto “mulher” e “vegetacdo” ao mesmo tempo, bem como
na sua atitude entre castica e sexualmente eminente. Nao seria licito supor que a figura do
segundo soneto também seja ambigua assim? Mas, para investigar essa possibilidade, devemos
olhar primeiramente para o eu-lirico e reconhecer suas diferengas na relacdo com essas

mulheres.

O eu-lirico do segundo soneto ndo hesita em manifestar seu desejo, fazendo-o ja no
quarto verso (ou no terceiro, se se considerar a intencdo que regeria as observagdes sobre as
partes pudendas da moga), diferente do eu-lirico do primeiro soneto. A persuasdo com que
aquele conduz a segunda quadra ¢ completamente avessa ao que se encontrava em “Desce em
folhedos tenros a colina”. E-se quase tentado a reler o primeiro soneto sob uma clave edénica e
sua correspondente psicoldgica, a vivéncia infantil, leitura que ndo se sustentaria com a

presenca latente da sexualidade, a qual ¢ ausente na imago materna.

O contraste no desejo poder-se-ia dizer atrelado ao contraste na atividade desses dois
personagens. O enunciador do primeiro soneto ndo possui nenhuma agdo marcada, embora
possivelmente dé ordens a figura que vé. Ja o “jovem gladiador” é combativo, belicoso, langa-
se ou quer se langar a batalha violenta com um monstro. Jung (2013a, p. 28) ndo dizia que
“todas as vezes que o animus € a anima se encontra, o animus langa mao da espada de seu
poder”? A manifestacdo do desejo aqui ndo estd intimamente ligada a um controle que se
estabelece? Afinal, ndo parece o caso de um desejo equanime, a medida em que o desejante usa
a sua argumentagdo e sua forga para convencer a figura feminina, e o0 mero fato de necessitar
convencé-la ¢ mostra da assimetria entre esses interesses. O sujeito masculino revela

abertamente nesse soneto sua face controladora.

Gomes, na passagem citada acima, encontrou um elemento que retine os polos negativos
e positivos do poema: a agua (1977, p. 73). Esse elemento coloca em plano comum a mulher e
a Morte. Note-se, a seguir, que a execucao da “hidra torpe” proposta pelo enunciador se d4 com
o esmagamento de sua cabegca com a mesma pedra sobre a qual a mulher devera se deitar e
dispor seu corpo a posse sexual do eu-lirico. Ou, pelo menos, a sua posse bélica, ao “pulso de
jovem gladiador”, como termina o poema. Um estado de espirito muito afeito aquele que se
dissipa no inicio de “Desce em folhedos tenros a colina”, no qual “a chama do furor” declinava.

Em “Esvelta surge!”, o sujeito poético termina sob efeito de um “fervor”, e quase se repete a
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palavra do soneto anterior, estabelecendo uma circularidade entre as duas pecas. Porém,
observe-se que seu posicionamento face a Morte e face a mulher sdo paralelos: a ambas ele quer
subjugar. A ambas ele quer prender na rocha com sua forca. Por isso, me afasto de leitura de
Gomes (1977, p. 125-126), que neste soneto enxerga uma derrota da Mae Terrivel; tem-se na
hidra um aspecto negativo, de fato, mas apenas um aspecto da mesma realidade animica

vivenciada com a mulher-Vénus e, no primeiro soneto, com a vegetacao circundante.

H4é que se destacar um registro vagamente ritualistico na imagem da moga deitada sobre
a pedra, quase um altar sacrificial para a deidade que ird possui-la. Da mesma forma, uma
celebragdo vital — pela sexualidade ou ndo — atrelada a mutilagdo e/ou morte de uma deidade
resgata uma série de mitos no imaginario europeu: Vénus, deusa do amor, emergindo do oceano
quando sobre ele cai o pénis decepado de Urano, ou o gesto sacrificial de Cristo oferecendo seu
corpo a morte para a nova alianga da humanidade com os céus servirdo de exemplo. Se nos
afastarmos da imagem para vé-la em linhas mais gerais, como sugere Frye (2013), vemos uma
mulher, associada aos valores terrenos (a 4gua, de que provém, e a terra, a pedra sobre a qual
se apoia), em coniunctio com um homem. Expandindo o imagindrio dos quatro elementos
presente no diptico, lembremos que, no primeiro soneto, o enunciador manifestara uma “chama
do furor” e fora por nos identificado ao “silfo”, o génio do ar que manifesta em sua fala. Se
conservarmos os paralelos entre as personagens de cada soneto (os eu-liricos entre si, de um
lado, as mulheres e o envoltorio natural, de outro), temos uma hierogamia entre os quatro
elementos: o homem-ar-fogo, celeste, se unindo a mulher-terra-dgua, ctonica. Neste diptico,
portanto, aproxima-se muito de uma imagem da totalidade que, contudo, ndo se firma: as figuras

continuam diferenciadas. Resta o mero vislumbre dessa totalidade.

Munidos dessa linha de pensamento, cabe repensar qual seria a ligagdo entre os sonetos
ou, mais precisamente, qual seria a implicacdo simbolica da continuidade entre ambos que
Pessanha estabeleceu ao enumera-los. Havendo uma simbolizagdo fragmentaria da totalidade,
uma simbolizacdo que ndo se confina em um simbolo especifico vé-se uma unido quase
completa. Esse “quase” parece ser o drama que retine o soneto. Na primeira parte, tudo segue
para uma visdo da totalidade a partir dessa coincidentia oppositorum, uniao dos opostos (Jung,
2016, pos. 2656): Anima e Animus se aproximam um ao outro sem violarem seus espacos. Este
se manifesta tendo a “chama do [seu] furor” diminuida, mas ndo anulada; aquela, por sua vez,
nao fere o discernimento de seu parceiro (conservada ainda sua dimensdo encantatoria). O

soneto termina simbolicamente no enlace. Ja no segundo, o enlace ¢ almejado desde o primeiro
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momento pelo eu, mas sob a forma de um dominio desse Outro, cujo poder de seducio se mostra

desde a primeira quadra — lembremos que ela esta nua.

Em termos de dindmica psiquica do desenvolvimento, o soneto encena uma limitagao.
Serd util apropriar-se do entendimento de Edward F. Edinger (2008, p. 75), segundo o qual o
mais comum ¢ que os individuos atinjam o ponto imagético da unido dos opostos e o tratem
como mera representagao do desejo concretizado, conservando-se psicologicamente no mesmo
estado que iniciaram ao atingirem o ego adulto. A consciéncia nao se expande na simples
conquista do objeto amado; o processo de maturidade psicologica demandaria mais elaboragao
(o opus alquimico) rumo a uma compreensao da totalidade, que seria corporificada por outro
arquétipo, o Si-mesmo. Essa compreensdo ndo ocorre no diptico. Ao contrério, seguindo a
ocorréncia mais frequente relatada por Edinger, o que se 1€ na passagem do primeiro ao segundo
soneto ¢ o retorno a uma consciéncia egoica, reivindicando preeminéncia sobre o inconsciente,
subjugando-o. Enquanto a hipotese de que ocorra, afinal, a unido entre as personagens no ultimo
verso do primeiro soneto permanece especulativa em termos narrativos (defendi-a em termos
exclusivamente da construcdo linguistica de que se vale)!*?, torna-se claro o quio equipotentes
eram tais figuras em “Desce em folhedos tenros a colina” e o qudo desniveladas se encontram

'9,

em “Esvelta surge

Outro poema em que a unido dos opostos € sugerida ¢ o diptico de sonetos sem titulo

iniciados por “E eis quanto resta do idilio acabado”:

E eis quanto resta do idilio acabado,

— Primavera que durou um momento...
Como vao longe as manhas do convento!
— Do alegre conventinho abandonado...

Tudo acabou... Anémonas, hidrangeas, 5
Silindras, — flores tdo nossas amigas!

No claustro agora vigam as urtigas,

Rojam-se cobras pelas velhas lageas.

Sobre a inscri¢do do teu nome delido!
— Que os meus olhos mal podem soletrar, 10

Cansados... E o0 aroma fenecido

Que se evola do teu nome vulgar!

133 £ significativa a observagio de Edinger (2008, p. 75) de que a unido dos opostos ndo é vivida conscientemente,
ndo ¢ reconhecida; antes, quando ndo ha progresso psicoldgico, essa etapa € ocultada. Da mesma forma, entre os
dois sonetos, ndo ha uma efetiva representacdo de ato sexual entre o observador e a figura observada ou entre o
heroi e a donzela salva.
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Enobreceu-o a quietacao do olvido.
O doce, ingénua, inscri¢do tumular.

II

Floriram por engano as rosas bravas

No inverno: veio o vento desfolha-las...

Em que cismas, meu bem? Por que me calas
As vozes com que ha pouco me enganavas?

Castelos doidos! Tao cedo caistes!... 5
Onde vamos, alheio o pensamento,

De maos dadas? Teus olhos, que um momento
Perscrutaram nos meus, como vao tristes!

E sobre noés cai nupcial a neve,
Surda, em triunfo, pétalas, de leve 10
Juncando o chéo, na acrépole de gelos...

Em redor do teu vulto é como um véu!
(Quem as esparze — quanta flor! —, do céu,
Sobre nés dois, sobre os nossos cabelos? (PCC p. 74-76)

Formalmente, serdo porventura estes alguns dos sonetos mais simples do autor; os
versos sdo decassilabos, com poucas possibilidades de acentuagdo, as quais ndo apresentam
maiores impactos na leitura, diferentemente dos sonetos anteriores. Em termos tematicos, além
do destaque dado a associagdo entre a vegetagdo e o espaco religioso, a qual ja foi objeto de

atencdo anteriormente'>*

, € notavel certa sensa¢do de que a ordem cronoldgica dos sonetos
esteja invertida. O segundo poema termina com alguma espécie de casamento, enquanto o
primeiro recobra na memoria a associagao entre uma mulher e um local da tradi¢do crista, dando

a impressao de que o primeiro € epilogo do segundo.

Ora, essa interpretagdo possui sua devida licenga, considerando o historico de
publicagdo dos sonetos. A versdo aqui inserida, eleita por Franchetti como a tltima planejada
por Pessanha (porquanto consta no manuscrito de 1916), foi a primeira circunstancia segundo
a qual os sonetos ganharam essa ordem. Anteriormente, “E eis quanto resta do idilio acabado”
fora publicado isolado no jornal O progresso, de Lamego, em 6 de abril de 1895, sob o titulo
francés de “Neiges d’Autan”. Trata-se de uma alusdo a “Ballade des dames du temps jadis” de

Frangois Villon'*.

134 Supra 1.2.3.
135 Agradeco ao Prof. Dr. Alvaro Santos Simdes Junior por apontar esse intertexto durante sua argui¢do no exame
de qualificacao.
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A segunda publicagdo de “E eis quanto resta do idilio acabado” ocorrera no macaense
Novidades em outubro de 1899, agora formando um diptico no qual, contudo, a ordem surge
inversa aquela que Pessanha preconizara em 1916. Em 1899, “Floriram por engano as rosas
bravas” fora o primeiro dos dois, entdo reunidos sob um tUnico e generalizante nome de
“Liricas”. Assim, ter-se-ia a ordem narrativamente convencional estipulada ha pouco, em que
a um matrimonio se segue o canto elegiaco pela amada morta. Inclusive, a essa altura, os textos
possuiam uma configuragdo muito proxima a posterior em termos conteudisticos, salvo
algumas alteracdes ortograficas, enquanto a versdao de 1895 de “E eis quanto resta do idilio
acabado” mostrava notérias diferencas — nomeadamente, a énfase no claustro religioso
diminuia muito face a referéncias a um baile elegante ao qual a mulher era associada.
Completando o historico do diptico, antes do manuscrito de 1916, a revista Centauro publicou
apenas “Floriram por engano as rosas bravas”, sem o outro soneto da série (Franchetti, 1994b,
p. 181-183). Interessa ler, entdo, a unido entre esses sonetos, reafirmada pelo menos duas vezes

pelo autor.

O primeiro ¢ passivel de alguma parafrase segura: nele, um enunciador se recorda de
uma mulher falecida, reiteradamente apagada pela morte: seja no fato em si de ter morrido, seja
por estar sob a lapide, seja pelo nome da inscricdo que o eu-poético ndo consegue ler (e
tampouco afirma, sugerindo seu apagamento na memoria), seja pela correlacdo entre a partida
dessa mulher e a conversdo da rica flora pregnante de esperangas — as anémonas, horténsias
(Hidrangea) e as silindras — na nociva urtiga, correlacionada as cobras que sonoramente se
arrastam pelo lajeado na aliteragdo das sibilantes no oitavo verso. A efemeridade da moga ¢
ainda acentuada na associagdo entre seu nome e um perfume, o que, por defini¢do, ¢ volatil.
Embora certos elementos de ruralismo marquem presenca — a referéncia a estacdo e ao idilico,
as urtigas, as cobras, a “vulgaridade” do nome da moga e, especialmente no caso portugués, o

convento — nao se esta diante de um bindmio mulher-rural regenerador de cariz neorromantico.

“Floriram por engano as rosas bravas”, por sua vez, ndo ¢ tdo apto a descri¢cdo. Essa
dificuldade estd espelhada, pode-se dizer, na consternacdo do proprio sujeito poético. Essa
atitude se delineia, primeiramente, no terceiro verso, ao estranhar o siléncio de uma mulher,
mas se reforca intensamente no sexto verso, a medida em que ele enuncia absolutamente todo
o contexto em que estd inserido — uma caminhada com a mulher, cujo rumo, espacial e
metaforico, o proprio participante desconhece, enquanto sua companheira conserva o siléncio.
E razoavel ler esse enunciador como masculino, 4 medida em que se refere a outra como “meu

bem”, nela se vé enredado em uma cena nupcial e considera haver, em volta da sua
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acompanhante, como que um véu. Um sujeito que, inquiridor, tenta racionalizar toda a

experiéncia de que faz parte, enquanto age sem entender o motivo, qual enfeiti¢ado.

E licito ler esse movimento entdo, novamente, como um confronto entre o eu masculino
e a figura feminina. Parece estar em curso, no segundo soneto, uma sizigia a qual, como em
“Desce em folhedos tenros a colina”, ¢, ao fim e ao cabo, apenas sugerida; com a diferenga, no
caso de “Floriram por engano as rosas bravas”, de se tratar de um contexto mais ritualistico-
matrimonial que erético. A mulher se move calada, sua persuasao ndo se faz pelo logos da
palavra; este ¢ mobilizado, em vao, pelo enunciador. A figura feminina apenas calou sua fala
enganosa, um engano cuja consciéncia nao livra a figura masculina de se sujeitar a si. Ao fim,
aunido entre ambas as figuras parece predestinada, uma vez que a propria natureza se encarrega
em sugerir o casamento, esparzindo pétalas sobre os dois — permanece sem resposta a pergunta
da voz lirica sobre quem as estaria espalhando!*®. O movimento de unifio parece ser natural,

animico; ndo a toa, embora o sujeito o questione intensamente, ndao interrompe sua marcha.

Essas pétalas tém uma fun¢do emblematica, oriundas que sdo da “acrépole de gelos”,
isto é, metaforas que sdo da neve. Encontrar-se-ia neste ponto um novo elo com o soneto
anterior, nao fosse o fato de, nas redac¢des conjuntas do diptico, o titulo “Neiges d’autan” se ter
omitido. E mais seguro argumentar outro elo. Ora, a identidade entre a neve e as pétalas oferece
uma correlagdo ao proprio estatuto ambiguo do casal. A neve ¢ um simbolo mortifero, sobretudo
para a vegetacao — o espelho disso se revela na disposicao verbalmente hostil do enunciador. E,
contudo, a neve que cai converte-se em vivificantes pétalas; o sujeito segue no movimento com
a amada. A correlagdo entre os fendmenos se da inclusive no movimento: a neve do céu, ¢é
inexoravel cair; ao homem que fala, ¢ inexoravel seguir sua caminhada de maos dadas com seu

oposto, a mulher que manifesta um aspecto desse mesmo espaco.

Partindo desse elo entre morte e vida, cabe retornar aos dois primeiros versos de
“Floriram por engano as rosas bravas”. Aparentemente, soam como outra convencional
referéncia a passagem do tempo pela mudanga nas estacdes, como fora visto em outros autores

da época'®’

. A leitura cuidadosa, porém, revela um breve estranhamento. Como ¢ possivel as
rosas florir “por engano”? Tais versos levantariam uma pergunta sobre a arrogancia desse

enunciador que se considera na posicdo de legislar sobre a natureza. Porém, no ambito

136 Malgrado a tentagdo em ver nesse agente oculto uma presenca do Si-mesmo, arquétipo da totalidade ao qual
mira a unido dos opostos, tal leitura seria fragil, dada a imaterialidade da figura no soneto, e complicaria ainda
mais o trabalho; registre-se, porém, a senda possivel de leitura.

137 Supra 1.3.
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metaforico sob o qual se tem trabalhado Pessanha até o momento, essa pergunta soa
desarrazoada. Ora, estamos diante de outra brotagdo vital inesperada, como ocorria no poema

“Vida”.

Resta ainda a questao sobre o elo entre “E eis quanto resta do idilio acabado” e “Floriram
por engano as rosas bravas”. Ora, a inversdo narrativa que Pessanha operou pode sugerir uma
ciclicidade do movimento. Apontando o fim antes do inicio, ocorre qual fosse dado ao leitor
apenas a contemplagdo do instante de passagem de reinicio desse enredo que, em termos de
uma dinamica psicologica, repetir-se-4, como sugerimos no elo entre “Desce em folhedos tenros

a colina” e “Esvelta surge”.

As rosas se abrem fora da estagdo costumeira. Pessanha glosava este mesmo mote em
“Rosas de inverno”, um poema de ocasido, ao que tudo indica. Eis a primeira metade do poema,
em que sua relevancia se mostra claramente:

Corolas, que floristes
Ao sol do inverno, avaro,

Tao glacido e tdo claro
Por estas manhas tristes.

Gloriosa floragao,

Surdida, por engano,
No agonizar do ano,
Tao fora da estagao!

Sorrindo-vos amigas,
Nos asperos caminhos,
Aos olhos dos velhinhos,
As almas das mendigas!

Dessa Natal de invalidos,
Transmito-vos a béngao,

Com que vos recompensam

Os seus sorrisos validos (PCC p. 97).

Sua continuacdo recupera o tema da trilha florida como alivio aos humanos'3® e fecha
com uma béng¢do de Natal. Segundo nota no autégrafo do poema, Pessanha ressaltaria seu
carater episodico — seria um poema “a pedido, para serem ditas por uma crianca em uma festa
de caridade” (Franchetti, 1994b, p. 218), em que se esclarece o jogo pronominal da ultima
quadra: o “v0s” ¢ a audiéncia do texto, que ndo se confunde com as rosas, em terceira pessoa.

Contudo, o mais curioso na mesma nota € o fato de seu autor considerar suas quadras “trés

138 Supra 1.2.1.
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quadras de ocasido” (referindo-se apenas as primeiras?) “algo incongruentes” (Franchetti,
1994b, p. 218). Qual incongruéncia? E licito inferir que Pessanha se refira justamente ao fato
de as corolas terem aberto no inverno, o que ¢ incomum, em especial na flora poética, sendo
esse assunto desenvolvido ao longo das duas primeiras quadras do poema. Ora, dessa maneira,
o autor assinala um contrassenso em tal entendimento, contrassenso o qual, apesar de tudo,
subsistiu. Esse mesmo contrassenso aparente figura no verso inicial de “Floriram por engano

as rosas bravas”.

No soneto, porém, o verso dois parece corrigir esse suposto “engano’: o vento desfolhou
as flores, como que retificando a sua vontade esse curso natural, ou tornando-o natural dentro
da acepcao particular da voz poética. Nao ha aqui uma peculiaridade familiar ao soneto
anteriormente discutido, “Desce em folhedos tenros a colina”, quando identificou-se a relagao
entre o enunciador ¢ o vento? E o vento como forma de agir sobre a natureza (entdo
ginomorfica)? O movimento, aqui, ¢ muito similar: o vento age para apagar a forga vital
emergente das folhas. Concomitantemente, a voz masculina ganha for¢a e a mulher se cala. Ha
um pareamento entre a manifestacdo dessa mulher (e sua voz que enganava o sujeito, segundo
este) e a abertura das rosas selvagens. Por conseguinte, o vento que bruscamente abafa essa
irrup¢ao de energia se pareia a presenca dominadora do sujeito. A relagdo entre a flora e a
mulher ¢ assim estabelecida parataticamente entre dois periodos que, a primeira vista, pouco
ou nada tem a ver. Da mesma forma, essa flora e essa mulher repontam sobretudo a abstragdes,

a um uso ndo-convencional e ndo-objetivo dos termos em causa.

Em vista do que foi apresentado, pode-se observar que em Pessanha, em contraposi¢ao
a uma poténcia solar, destrutiva, racionalizante, simbolica e por vezes imageticamente
masculina, ergue-se um fundo de emanacao vital indeterminado, autbnomo, manifestando-se
em corpos hibridos vegetais e femininos. Diferente da pratica corrente de seus contemporaneos,
para fazé-lo, o poeta ndo se restringe a comparagdes localizadas ou metaforas reducionistas do
objeto poético. Pessanha em muitos momentos ndo nomeia logicamente as componentes do seu
discurso literario, isto €, ndo as dota de um logos propicio ao seu isolamento epistemologico.
Se o poético, para o autor, ¢ uma espécie de sondagem, ainda assim nao necessita de uma
linguagem pautada nos rigores cientificos da descri¢do pormenorizada e da terminologia

precisa.

Escrever €, nesse sentido, um processo de (auto)compreensao. Gesto o qual parte do
elaborar constante de interesses manifestados em sua correspondéncia pessoal e, de forma

subrepticia, na sua breve atividade de resenhista literario. Recebendo-a como “coisa”, como se



288

viu anteriormente, ¢ fixando-a na forma de uma abstracdo correspondentemente difusa e
impalpavel, a realidade inapreensivel do arquétipo, sobretudo o da Anima, emerge plena.
Assim, a Anima-Dalia pode ser ambiguamente flor ¢ mulher, mulher que se esfolha em flor,
flor personificada em mulher que sorri. Da mesma forma, a figura feminina de “Desce em
folhedos tenros a colina” reclama para si uma fugacidade morfica, colidindo com a ambientacao
virente que a rodeia, mas de que ela propria compde importante parcela; e, nesse processo
experiencial ilégico, o sujeito lirico pode ver em lampejo o necessario enlace com sua
interioridade. Desse enlace, a Clepsidra ndo oferece sendo esses fugazes instantes de
antecipagdo — o terceto final tanto de “Desce em folhedos tenros a colina” quanto de “Floriram
por engano as rosas bravas” — sintomaticamente descontinuados, no segundo caso, e
continuados de maneira negativa, no primeiro, enquanto incorporagdo destrutiva dessa mesma

figura feminina por sua contraparte simbolica.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Antes senhor (salvo melhor juizo) me parece o contrario em muitas cousas, porque nos
principios das oracdes ndo se hao de mover os afectos e vontades tanto como nas outras partes
da oragdo, e mais porque o fim fica mais na memoria que as cousas, que primeiro se disseram,
nem os que leem hao de dizer a doctrina mui sutil no principio, sendo prometer de a dizer, pera
fazer os ouvintes atentos”

Garcia da Orta (1895, v. 1, p. 23), Coldquios dos simples e drogas da India.

“O tema das rosas ndo ¢ ainda estéril.”

Fiama Hasse Pais Branddo (2017, p. 288), Area branca

“Em todo o caso, hoje se declara mais facilmente o projeto de pensar a totalidade, e um projeto
como este escapa também por si proprio as totalidades determinadas da historia classica. Pois
¢ um projeto de superd-las. Deste modo o relevo e o desenho das estruturas tornam-se mais
visiveis quando o conteudo, que ¢ a energia viva do sentido, encontra-se neutralizado. Um
pouco como a arquitetura de uma cidade desabitada ou destruida, reduzida ao esqueleto por
uma catastrofe da natureza ou da arte. Cidade ndo mais habitada mas também nao simplesmente
abandonada; antes assombrada pelo sentido e pela cultura”

Jacques Derrida (2012, p. 5), 4 escritura e a diferenca

De uma ponta a outra do século XIX europeu, a flora ¢ uma presenga poética inegavel,
ainda que negligenciada pela critica. Ser historico-ontologicamente inferior, como lembra
Evando Nascimento (2021), seu ser literario também foi subalterno. Incumbiu-se este trabalho
de demonstra-lo, revelando a multiplicidade labirintica de usos a que se presta, bem como de
trazer a luz da reflexdo o valor axial que, por essa mesma abundancia de usos, essas formas de
vida paradoxalmente tém. Afinal, como ressalta Seaton (1989, p. 696), “poesia sobre flores era
tdo comum no século XIX que a sua quantidade absoluta é as vezes esmagadora”'*®. Contudo,

essa preposicao “sobre” deve ser relativizada.

Tal relativizagdo motivou a primeira proposi¢ao defendida por esta tese: a vegetacao
enquanto objeto poético ndo ¢ fator estruturante das obras estudadas. Qualquer estudo focado
nas plantas na poesia finissecular estd fadado a recolha entre dispersos e descri¢ao de padroes.
Sdo como retalhos costurados em uma pega maior de tecido diferente. A fitofobia a que se refere

Evando Nascimento (2021) atinge esse aspecto. A desimportancia das plantas no XIX, o trato

139 No original: “Indeed, poetry about flowers was so common in the nineteenth century that its sheer quantity is
sometimes overwhealming”.
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predatorio e/ou decorativo para com elas na sociedade europeia de entdo condicionaram sua
manifestagdo na poesia a de item de segundo plano. O que os dados apontam ¢ que o uso das
plantas nesse contexto literario apresenta quatro caracteristicas fundamentais. Primeiro, ¢
uniformizante: em geral as plantas sdo tratadas ao mesmo nivel hierarquico e como iguais, isto
¢, sem distingdes especificas. Em segundo lugar e por consequéncia do primeiro, ¢ cambiante:
em geral, pode-se trocar a espécie das plantas ao bel-prazer, embora algumas tenham
recorréncia maior e outras, preeminéncia sobre determinados usos. Em terceiro lugar, ¢
complementar: as plantas se apresentam como elementos acessorios na poesia, preenchem
frequentemente as demandas de métrica e/ou rima e/ou estrofagdo, oferecem figuras que pouco
ou nada pesam a economia imagética global dos poemas. Por fim, é generalizante: encontra-se
repetida, com todas as caracteristicas anteriores, entre diferentes autores, entre obras diferentes

de um mesmo autor, entre estratos diferentes de uma mesma obra.

A flora raramente € objeto poético principal, isto €, os poemas lidos raramente versam
acerca de uma planta e, quando o fazem, ¢ mais frequente que a planta se torne indice de um
referente outro — seja do proprio enunciador, como na “Cangao do salgueiro” de Vieira (VALPo
p. 33-34), ou da amada morta, como nos “Goivos” de Conceicao (CAA p. 105-108), poema em
cujo corpo sequer se faz menc¢do a planta do titulo (!). Em outros casos, versa-se sobre a
paisagem, e 0s vegetais apenas participam da vasta enumeragdo dos objetos que a compdem,
como em “Depois do jantar” ou na “Cancdo do outono” das sintomaticamente intituladas
Liricas e Bucolicas de Feijo (FAL p. 139-142, 159-160); procedimento muito similar aquele
apontado por Curtius sobre um subgénero latino do catdlogo, no qual se elencavam plantas
visionando “‘a riqueza da apresentacdo, o luxo da nomenclatura” (Curtius, 1979, p. 202). Um
extremo dessa enumeragdo — ocorréncia singular, seja dito em defesa dos autores estudados —
encontra-se no “Adere¢o novo de rimas velhas”, de Almeida (AMDT p. 88-98), em que 32
mencodes vegetais se distribuem ao longo de 38 quadras em redondilhas popularescas. Nenhuma
delas, claro esta, recebe algum desenvolvimento, e o proprio titulo o antecipa pelo foco
metalinguistico nas “rimas” que, sabe-o bem o autor, sdo “velhas”, isto €, glosam motes
tradicionais. A plaquete Flores de Jos¢é Duro nao escapa a esse modelo, evocativo e
descompromissado com as espécies eleitas, desinteressado em transformar a flora em objeto

poético, malgrado o titulo.

Como se explica, portanto, essa presenga tdo macica da flora enquanto componente
secundaria? Barthes (2004b), refletindo acerca da descri¢do no romance realista, afirmava se

tratar de uma invasao do real. Analogamente, concluo que os lugares-comuns vegetais sdo uma
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invasdo do belo na poesia do oitocentos. Emergindo em situagdes pontuais, frequentemente
destacaveis do conjunto do poema, oferecem pequenas e esporadicas por¢des de convengdes
estéticas textuais. Nessa posi¢do de convencdo, repetem-se de modo consideravelmente
uniforme ao longo de autores e obras diferentes. Em um periodo marcado pela obsessao da
originalidade como o século romantico, revelam, por um lado, a manutengdo de particulas
estereotipadas no discurso literario enquanto, em algumas ocasides, tornam-se eles proprios o
alvo do interesse na renovagdo — frequentemente em Eugénio de Castro. Quando se chega a
Camilo Pessanha, o problema deve ser reequacionado, porque a flora assume, ai, foros de objeto

literario em igual teor aos demais.

Resta ainda um possivel questionamento: qual ¢ o efeito dessas repeticdes dentro de
uma obra? Como aventa Riffaterre, o cliché
funciona, portanto, como uma citagdo, como uma referéncia a certo nivel
social e a certas manifestagdes de cultura. [...] o cliché serviu de inicio para
lembrar o género de onde provinha, para ligar seu novo contexto a lingua
literaria, por oposicao ao sermo cottidianus. Aliés, & justamente neste conceito

de lingua literaria que esta a origem do cliché escrito (Riffaterre, 1973, p. 162-
163).

O cliché ¢, por consequéncia, uma metalinguagem (Jenny, 1972, p. 497, 517). Ele acusa
a filiagdo do texto de que participa como pertencente a determinado fazer discursivo, no caso
que nos interessa, o literario. Dai se compreende em parte seu uso em contextos pouco
solidarios: “o verossimil do cliché ndo aparece mais como um sentido, mas apenas como uma
forma” (Jenny, 1972, p. 517)'%°. Por essa raziio, seu uso pode prescindir de elos semanticos
fortes com o contexto de que participa. Sua evocagao € resquicio (Riffaterre, 1973, p. 163) ou
forca (Jenny, 1972; Barthes, 2004b) do retorico entendido, & maneira de Barthes (Barthes,
2004a, p. 140), como marca do literario per se. O que ndo impede, contudo, que certos usos do
cliché ndo se protejam por uma contiguidade simbolica, por uma verossimilhanga suscitada pela
economia imagética do texto de que fazem parte; nesse caso, tem-se o que Jenny (1972, p. 516)

alcunhou cliché motivado (cliché motivant)'*!

, 0 que ¢ bastante raro ao longo do corpus. De
todo 0 modo, a mobilizagao de certos clichés se revela um aspecto importante a se abarcar em

uma eventual conceituagdo da poesia lirica no final do oitocentos.

140 No original: “le vraisemblable du cliché n’apparait plus comme un sens mais seulement comme une forme”.
141 Sem perder de vista que, mesmo nesse caso, a caracteristica do cliché é ser reconhecida, ao fim, como
construgdo esclerosada (Jenny, 1972, p. 517).
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Soa a principio irénico que Eugénio de Castro, tradutor de Horacio e profundo
conhecedor da poesia cléssica, atacasse a poesia portuguesa contemporanea sua no prefacio aos
Oaristos, em 1890, porque essa poesia se “assenta sobre algumas dezenas de cogados e
esmaiados lugares comuns” (CEO p. 19) — porém, ao fazé-lo, Castro estd sendo um poeta de
sua época, preocupado com uma nog¢ao de originalidade. Nao a toa, o poeta critica metaforas e
comparagdes de que ele proprio por vezes se aproxima, tais quais “olhos cor do céu, [...] l1abios
de rosa, cabelos d’oiro e de sol” (CEO p. 20). Ao fornecer as expressdes precisamente como
ocorrem, percebe-se que sua critica ndo € contra a atualizacdo de ideias prontas (lugares-
comuns) propriamente, mas contra a repeti¢do pari passu das formas de atualizagdo desses
mesmos lugares comuns. Nesse sentido, pode-se compreender a razao pela qual, adiante, critica
o vocabulario batido dessa poesia, afirmando que dois tercos das palavras da lingua jazem
ocultos nos diciondrios (CEO p. 20-21). Sua preocupacdo vai para a ordem lexical (e bem se
reflete em sua poesia): o problema ndo ¢ a existéncia dos lugares comuns, mas sua
materializagdo uniformizada; em outras palavras, Castro critica o uso de formulas, ndo a

recuperagao de topicos.

Como se observou, alguns eixos gerais determinam os lugares-comuns da presenga
fitomorfica na poesia novista. Um primeiro eixo € a constru¢ao de espagos. Corroboram com
isso as plantas desde o locus amoenus classico ao seu oposto, o horrendo, perpassando ainda os
interesses tipicamente oitocentistas nos espacos exoticos (quase fantasticos), religiosos e rurais,
numa acepc¢ao sob a qual o ruralismo ¢ uma faceta essencial do nacionalismo. A relva, as flores
apraziveis, as sombras frescas suscitadas pelas arvores fornecem repouso as vozes poéticas e as
suas amantes. Pinheirais noturnos provocam ansiedade, e ciprestes carregam consigo a marca
da morte; mais sutilmente, fazem-no também os goivos. Flores em geral ndo carregam
impressoes negativas, excegdo feita a flora monstruosa, necréfaga, da “Visao do cemitério” de
Gomes Leal (LGF p. 319-321). Signos de alegria, animam espacos fantasticos ou,
melancolicamente, indicam a nostalgia por um Cristianismo de teor medieval. Num
intermediario entre as arvores e as flores, a énfase na vegetagao frutificante, til a agricultura,
caracteriza a cena rural, sobretudo com vinhas, milharais, macieiras e trigais, sem esquecer os
laranjais. Recorde-se ainda, por ultimo, a convengao poética de se referir a Coimbra através dos
choupos que margeiam o Mondego. A poesia interessada na representagdo do espaco portugués

tém pouco interesse as rosas e lirios, tdo abundantes nos demais temas.

A passagem do tempo € outro pilar da presenga vegetal no corpus. A mudanca de cor, a

queda e o renascer de folhas e flores fornecem indicios sazonais aos sujeitos poéticos que, por
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vezes, veem nessa renovagdo ciclica do meio um termo comparativo a vida humana e suas
agruras, frequentemente por via da constatacdo tragica: enquanto folhas e frutos se renovam
incessantemente no coletivo vegetal, o individuo humano vé seu ser fadado a finitude
irrecuperavel. Igualmente, a brevidade das flores oferece um vislumbre da efemeridade do

proprio ser humano, em especial o feminino.

A representacao da mulher ¢ um polo consideravel desse interesse fitopoético. O corpo
feminino, vivo ou morto, em geral ou em detalhe, ¢ amiude comparado ou metaforizado em
flores e em frutos, como parte da idealizagdo de um modelo especifico de mulher praticada
desde o Romantismo. Tao coerciva é essa convengao que, mesmo na representagcdo do antipoda
ético, o feminino perverso e/ou imoral, a flora ¢ evocada, embora com um suporte de
complementos capazes de carregar um objeto ontologicamente positivo como a vegetacao de
tons negativos. Outro reflexo dessa preeminéncia no elo flor-mulher novista ¢ a abundancia de
vocativos envolvendo os termos “flor”, “lirio” ou demais variantes, em graus diferentes de

complexidade sintatico-gramatical.

Alguns usos ndo apresentaram uma linha axial, mais restritos que sdo a determinados
autores ou a poemas particulares, ou mais genéricos e abrangidos por todos os demais usos. Na
maioria dos contextos, a flora implica uma ambientacdo positiva; da mesma forma, sua mengao
isolada opera como correlato objetivo para sentimentos alegres em si, por exemplo. Perpassam
muitas ocasides personificacdes de plantas ou a projecao dos sentimentos do enunciador sobre
elas. Alegorias, em especial a propria poesia, tomam forma em plantas, principalmente na
poesia de teor combativo-politico. As “nevroses do rubro” e a representacdo do firmamento
também recorrem a um vocabulario floral, e, embora menos comum que sua contraparte sexual,
o corpo masculino também ¢ representado em situagdes pontuais por metaforas vegetais. Nesse
caso, quando a énfase € sobre a forga, predominam arvores no discurso; quando a énfase € sobre

a candura, sensibilidade e/ou pureza (de poetas, criangas ou Cristo), predominam flores.

Embora tenha se realizado aqui uma divisdo para fins epistemoldgicos, esses eixos
frequentemente se interpenetram: a representacao de um espaco e da passagem do tempo podem
se valer de vegetais, assim como a de um poente ¢ a da cor vermelha, a de uma parte do corpo

feminino e a da pureza, e assim por diante.

Os usos figurativos do mundo clorofilado sao flexiveis. Abundam flores em contextos
os mais diversos, dentro de metaforas estruturalmente repetidas entre autores diferentes. Tais

escolhas sdo raramente desenvolvidas — compara-se o peito do poeta (FAJ p. 145; JGM p. 128)
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ou o corpo da amada a lirios (BJL p. 40; CAA p. 22; JGM p. 180; LGC p. 242), sem explicitar
o atributo partilhado por ambos, abrindo espago tanto para a especulacdo quanto para a
vacuidade semantica (diferentes do vago tao caro aos simbolistas pelo fato de tais figuras se
encontrarem com muita frequéncia e em poemas de indole divergente, quando nao avessa, ao
ideério simbolista). Acompanhadas por lilases, jasmins, cravos, flores de laranjeira ou flores
anOnimas, constata-se frequentemente que essas presengas nos versos seriam semanticamente
intercambidveis entre si. A materialidade das flores, a singularidade de cada espécie raramente
encontra eco no discurso poético do final do oitocentos. O mais das vezes, 1é-se com a
impressao de que determinada planta € citada com o fito de preencher um esquema métrico ou
rimico ou, em casos mais elaborados, a aliteragdes e assonancias: “olaia” e “saia” (BJS p. 70),
“palma” e “alma”, “odasis” e “lilases” (CDIJM p. 57), “roséceas” e “acéacias” (LGF p. 17) ou
“rosa” com adjetivos de igual terminagdo, que, alids, Eugénio de Castro listava no prefacio aos
Oaristos como parte do “imperdoavel abuso de rimas” praticada pelos seus contemporaneos
(CEO p. 20). Flores em geral podem ser intercambiadas entre si, como se o hipocampo flor,
sozinho, delimitasse o sentido, fosse a esséncia comum para a qual as aparéncias fugazes e
nominalmente divergentes de suas espécies apontam de maneira uniforme. Onde se afirma rosa,
lirio, jasmim, lilas etc., 1é-se ao fim um mesmo nome: flor, quando muito sujeita a variagao

cromatica (embora, ainda assim, a hegemonia da cor branca seja sensivel).

Em oposicdo, as arvores possuem um detalhamento maior: suas escolhas de espécie
denotam objetivos e contextos mais seletos, corroborando com a preeminéncia apontada por
Dumas (2007) quanto as arvores no imaginario europeu. Maiores e mais longevas em relacdo
aos seres humanos, sua presenca nas relacdes entre o0 humano e o meio acusa estabilidade. Sao
indicativos geograficos mais ou menos estereotipados: as oliveiras e cerejeiras e laranjeiras
rurais portuguesas se opoem, na construcao de espagos do Oriente Médio, palmeiras. Outra
arvore de sentido quase undnime € o cipreste, no comércio simbdlico com a morte, o que a
leitura do corpus demonstra facilmente. Acompanha-o em menor escala o goivo, flor associada
frequentemente a finitude e as cerimonias funebres (BJJ p. 98; CAO p. 105; LGC p. 52; PTT p.
317). As papoulas também contribuem para a caracterizacdo de determinados /oci campesinos,
embora seu cromatismo atrativo seja mobilizado circunstancialmente como sustentdculo

comparativo para o rubro e para seus correspondentes no corpo feminino.

Das flores glosadas por essa poesia, além do vocabulo “flor” e de suas multiplas
derivagoes, t€ém absoluta preeminéncia os lirios (incluindo sua variante especificamente branca,

a agucena, e heraldica, o lis) e as rosas. E impossivel afirmar de forma decisiva a razdo para
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tanto enquanto na auséncia de estudos diacronicos de maior alcance, relevando o historico dessa
presenca floral no resto do século XIX e seus antecedentes desde os primérdios da poesia lusa.
Uma hipotese plausivel, porém, parece ser propiciada a partir de uma observagdo de Beverly
Seaton. Para a pesquisadora, na Idade Média, a rosa e o lirio passaram a incorporar conotagdes
religiosas enquanto se associaram a iconografia mariana (Seaton, 1989, p. 686). Isso ajudaria
em parte a entender a presenca ostensiva dessas duas plantas, seja entre os cultores de estéticas
simbolistas (que recuperavam o imaginario medieval litirgico e semanticamente carregado),
seja entre aqueles hostis a essa tendéncia, conquanto ainda assim habitantes de um pais de forte
tradigdo catolica. Seus sentidos apresentam algum grau de correspondéncia com aqueles
observados por Seaton: se a rosa significava o aspecto passional e o lirio, a castidade (Seaton,
1989, p. 686), é notoria a frequéncia com que as rosas se relacionam a experiéncia amorosa e
os lirios implicam a pureza virginal da mulher (ou, correspondentemente, uma inocéncia intacta

no homem).

A presencga vegetal ¢ descontinua no corpus. Diminuta em Julio Dantas, Manuel da Silva
Gaio, Roberto de Mesquita ¢ Afonso Lopes Vieira, ¢ adensada nos demais, ainda assim de
acordo com determinados projetos estéticos em oposi¢do a outros. Dessa forma, por exemplo,
as Liricas e Bucdlicas de Feijé apresentam uma preponderancia maior da flora que as Novas
Bailatas do mesmo autor, e muitas outras dissimetrias seriam assinalaveis. Nao havendo obra
especifica com maior interesse sob esse aspecto — as Flores de Jos¢ Duro sdo mais uma
enumeracdo de espécies do que um trabalho poético erigido em torno delas — € possivel,
contudo, fazer um comentario final acerca de alguns autores com maior presenca e importancia

no corpus.

Julio Brandao ocupa uma posicao cimeira no presente estudo. Em um volume cujo corpo
possui menos de cento e vinte paginas, O jardim da morte, constam mais de duzentas mengoes
vegetais; ndo ficam muito aquém as Saudades, menos de cento e vinte paginas e mais de cento
e quarenta mencgdes, ou O livro de Aglais, menos de cem paginas e mais de cento e vinte
mencdes. Por mais insegura que seja a estatistica nos Estudos Literarios, ¢ certamente indicativa
do quao banalizada emerge a flora por vezes. Em Brandao, ela ¢ um signo abundantemente

ligado a representagdo feminino-mariana e a uma satisfa¢ao castiga abstrata.

O fulcro politico no Antero das Odes modernas e no Leal de Fim de um mundo
condiciona as escolhas figurativas do vegetal para vetores correspondentes. Predominam, nesse
sentido, opcdes por termos amplos, sem diferenciacdo de espécie, como ‘“arvore”, “flor”,

29 ¢

“fruto”, “semente” e assim por diante. Geralmente, incorporam nogdes abstratas por alegoria,
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revestindo valores caros a burguesia europeia do século romantico, como a Pétria, o Povo ou a

Justiga.

Dir-se-ia existir um nucleo “panteista” — emprestando o termo ao contexto de seus
usuarios finisseculares — para a planta poética. Junqueiro n’Os simples e nas Vibragoes liricas,
Jodo Lucio em Descendo e Teixeira de Pascoais em Sempre e Terra proibida conferem a
vegetacao uma alma abstrata. Nao realizam uma personificagdo em sentido estrito; ha pouco de
antropomorfico em suas floras. Antes, abrindo uma ala poética contra o desvalor historico dado
ao mundo vegetal, esses autores enxergam uma mesma forma de energia alimentando toda a
matéria. Nessa cosmovisdo, modulada por particularidades estéticas proprias a cada autor e
cada obra respectiva, as plantas possuem uma participagdo condigna em relacdo a todos os

demais componentes do mundo.

Eugénio de Castro alia usos tradicionais dos lugares-comuns vegetais a sua extensa e
sincrética prdxis literaria. Seja renovando a topica do carpe diem, seja na elaboracdo de
ambientes e enredos tipicamente decadentistas e simbolistas, a flora frequenta sua obra poética
entre repeti¢des e inovagodes. Depois de Pessanha, cujas proezas sintaticas ultrapassam o recurso
ao hipérbato mobilizado Eugénio de Castro, este autor ¢ um importante agente no reequacionar
da planta enquanto acessorio do discurso poético. Se rosas e lirios frequentam assiduamente
sua obra, como a da grande maioria dos autores estudados, o arcabougo botanico do poeta de
Depois da ceifa ainda assim avulta. Como um ultimo comentario acerca desse autor € de um
gesto Unico por ele praticado, cito, como meng¢ao honrosa, sua passagem nos Oaristos em que
a forma da flor ¢ metafora preciosa para o efeito visual dos fogos de artificio:

Comega o fogo.
Ao ar cupulado e disforme,
Como um repuxo em flama, a arder, sobre uma enorme

Girandola que, albente ¢ viva, se desfaz
Em prantos d’esmeralda, em flores de lilas (CEO p. 42).

O breve recorte sincronico aqui realizado ndo permite uma elucidagao decisiva acerca
das razdes pelas quais esses eixos se encontram na poesia decadente-simbolista-neorromantica.
Pode-se apenas apontar hipoteses passiveis de desenvolvimento em estudos ulteriores. Uma
hipotese pairou ao fundo de toda esta tese: a permanéncia de praticas poéticas muito pretéritas,
encontradas ja na Antiguidade Classica. A representacdao floral do tempo e do espago sdo
especialmente encontradicas desde Virgilio, contudo, qualquer comentario posterior careceria

de leituras e estudos que ndo se pode realizar até o momento.
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Gostaria de acrescentar hipoteses mais desenvolvida acerca da representacdo do
feminino, contudo. Essa representagdo carrega consigo, na grande maioria dos casos, uma
idealizagdo positiva (em acep¢ao oitocentista) da mulher, cujas manifestagdes na poesia
carecem de maiores estudos para coloca-las a par do interesse avivado por tal tema dentro da
prosa romanesca. Contudo, € notoria a disparidade de interesse entre homens viris comparados
a arvores e mulheres a flores, e espero té-lo demonstrado nas respectivas se¢des 1.1.6 e 1.4. As
posigdes que arvores e flores ocupam no imaginario sao também diferentes. Acentuou-se, entao,
as diferencas fisicas e suas correspondéncias simbolicas na representacdo da divisao sexual
humana. Contudo, cabe apontar ainda uma ultima diferenca de ordem ontolégica. A arvore ¢é
um ser encarado sob a perspectiva de uma singularidade. Uma tinica arvore pode indicar um
lugar ou ser alvo de um lamento individual, como no poema de Feijé “Arvore amiga” (FAL p.
167-170). A éarvore ¢ um individuo. Fora do cultivo controlado, a flor ndo o é. As flores surgem
em abundancia. Uma unica flor autoctone ndo indica um lugar. A flor faz parte de uma
coletividade. Tomada isoladamente, ndo possui individualidade. Pode-se aventar que esse
aspecto perpasse também o interesse persistente na representagao floral da mulher no final do
século XIX. Transporia a visdo patriarcal negativa acerca da mulher ao universo vegetal. A

misoginia corresponde a fitofobia e suas hierarquias de valor interna.

Além disso, concordo em grande parte com as razdes acusadas por Seaton para essa
preeminéncia: assim como as flores, as mulheres seriam admiradas pela beleza e pelo aroma,
sob a perspectiva masculina (Seaton, 1989, p. 680). Outra razdo, ainda, seria a participacao de
ambas no ciclo reprodutivo (Seaton, 1989, p. 680) — em relagdo a essa causa, julgo importante
reequacionar alguns aspectos. Embora a revolugdo taxondmica vegetal operada por Lineu date
com bastante antecedéncia a literatura em foco, permitindo a populariza¢do do conhecimento
acerca do papel reprodutivo das flores entre a elite letrada e permitindo-lhe um cédigo oculto
de expressdao sexual em contexto repressivo, e alguns autores fizessem uso dos clichés florais
acrescidos de terminologia claramente erética, como se observou'*?, um ponto de vista antipoda

se me afigura igualmente visivel.

Um dos famosos casos estudados por Nise da Silveira (1981) abarcou, entre outras, uma
persistente representacdo feminina atrelada a flores. Trata-se de Adelina Gomes. Em parcela
consideravel de suas produgdes, mulheres emergiam de flores, revelavam-se parte integrante

de plantas, com elas formando um compdsito. A psicéloga interpretou tal fendmeno a partir de

192 Supra 1.4.1.
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uma leitura do mito de Dafne, a ninfa que, desejada pelo deus Apolo, recusa-o e pede protecao
a sua mae Gaia, que a transforma em loureiro. Segundo Silveira (1981), Dafne recusa a sua
propria sexualidade e, ao tornar-se vegetal, identifica-se com a mae, uma imagem psicoldgica
desprovida de erotismo, gesto repetido simbolicamente por Adelina Gomes em suas
representacdes da mulher-flor. Talvez esse mesmo interesse aja no fundo dos clichés florais da
mulher no final do oitocentos: seria uma forma outra de anular a sexualidade da mulher no
contexto socio-historico em causa. Interpretagdes acerca da causa desses clichés, contudo,
carecem ainda de maior volume de estudos diacronicos € mesmo sincronicos €, mesmo assim,
estimo que ndo atinjam consenso dentro da multiplicidade intrinseca do fazer literario. Deixo,
porém, essa primicia investigativa passivel de ser testada e desenvolvida em estudos

posteriores.

Espera-se haver demonstrado na parte I que o poeta da Clepsidra promove uma
desmontagem das convengdes florais finisseculares. Em um breve recorte de sua breve obra,
identifica-se o desenvolvimento de interesses ja presentes na sua epistolografia e produgdo
critica. Em ocasides esparsas, Pessanha apresenta desconforto com alguns lugares-comuns
praticados por seus contemporaneos e uma aten¢do e valorizagdo atipicas a vida vegetal. Ao
mesmo tempo, se lhe ergue um entendimento peculiar do fazer poético enquanto trabalho sobre
contetdos exteriores. Essa conjuntura ofereceu a possibilidade de ler tal produgdo como um
elaborar individual de um material psiquico coletivo. Elevando o patamar da flora ao estatuto
de um objeto poético em si, um assunto meritorio de atencdo propria € ndo restrito a
comparagdes € metaforas convencionais, o poeta explora as potencialidades semanticas
constelares daquilo que seria descrito por C. G. Jung, posteriormente, como um arquétipo: a
Anima. Neste, como na escrita de Pessanha, coexistem a vegetacdo, a mulher e o espaco
material, sem que se lhes possa delimitar com rigor o centro da circunferéncia a que pertencem.
Se em seus contemporaneos tais assuntos eram tratados frequentemente como tijolos alocéaveis
em discursos liricos diversos, o poeta-emblema do simbolismo portugués vé neles
manifestagdes concatenadas de um mesmo ser sobre o qual langa o olhar racionalista

equiparavel ao arquétipo do Animus.

Com isso, embora entenda haver em Pessanha uma busca pelo equilibrio psiquico, ndo
se pretendeu reduzir sua obra a projetos biograficos ou leituras psicopatologizantes. Espera-se
que o recurso teorico ao arquétipo oferega um ponto de vista sobre a complexidade e a auséncia
de rigidez em seu discurso poético, reflexo notado ja por outros pesquisadores, sem, contudo,

a énfase que ora se deu sobre a vegetagdo, um assunto ha muito cultivado (se for licito o jogo
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de palavras) na poesia do final do oitocentos e inicio do novecentos em Portugal. Em Pessanha,
a vegetacdao ¢ um objeto literdrio tdo autossuficiente quanto os demais e, portanto, s6 pode ser

lido dentro dessa estrutura, razao pela qual se tornou ttil um referencial tedrico proprio.

Dessa forma, espera-se a compreensdo por parte de leitoras e leitores do presente
trabalho quanto a diferencga de trato entre a primeiro e a segunda parte. Se, no primeiro, a
abundancia de exemplares vegetais poéticos se evidenciou a cada paragrafo, no segundo
diminuiu, porém, em razao inversa ao grau de detalhamento com que sao analisados os poemas
em que figuram. Isto €, com o grau de detalhamento, reitero, que considero possivel de serem
analisados em Pessanha. A forma como encontrei para compreender a flora poética do autor da
Clepsidra implicava associa-la a um objeto mais amplo (o arquétipo junguiano da Anima) e,
como tal, demandou uma pletora maior de assuntos a serem discutidos. Isso pode passar a
impressao de se tratarem de dois trabalhos isolados e, com efeito, o foram em seu percurso.
Reforgar-se-ia, inclusive, que de certa forma a parte II € um extenso esforgo para ler os sonetos
"Foi um dia de inuteis agonias", "Desce em folhedos tenros a colina", "Esvelta surge! Vem das
dguas, nua" e “Floriram por engano as rosas bravas” com as demais andlises servindo de
endosso ao argumento. Contudo, ambas as partes participam do mesmo objetivo: compreender
certas manifestagcdes desse outro tdo estranho para nos que ¢ a planta (para nds, reforco, e nao
por si propria em alguma ontologia de total alteridade). A diferenga entre Pessanha e seus
contemporaneos esta no fato de que, enquanto estes a reduzem a convengoes ja estabelecidas,
aquele projeta nelas os embates constantes da consciéncia em busca do tdo almejado e
inalcancavel equilibrio com sua antipoda inconsciente. A uniformidade total em um estudo
dessa extensdo em um campo como o dos Estudos Literarios dificilmente seria levada a cabo
sem algum grau de distor¢ao do seu objeto; optei por preservar o objeto e ampliar a variedade
de discussdes levantadas, conquanto que prezando as linhas fundamentais. Apesar do sumario

enciclopédico, supde-se que a variedade de assuntos manteve-se suportavel.

Como qualquer estudo, estd esse passivel de incorre¢des: seja dentro de sua proposta
particular; seja no trato planificado com certas obras que, sob outras luzes criticas, revelar-se-
iam estruturalmente refinadas. As dimensdes do corpus aqui proposto certamente pdem em
risco o cuidado individual com cada obra. De fato, isso ¢ uma consequéncia direta da visdo de
conjunto, e a tal critica estardo sujeitos todos os panoramas, em especial em nossos tempos nos
quais, segundo Buescu (2019), as visdes de conjunto sdo lidas com maior desconfianga. No
entanto, a inversao dos termos também ¢ possivel; toda leitura cerrada de uma obra reduzida

tende a fechar os olhos a quanto existe, nela, de convengdes presentes no meio € época em que
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foi produzida, chame-se a esse contexto de espirito do tempo, inconsciente coletivo ou o
conceito correspondente da preferéncia de quem realizar o estudo. Criticar o panorama com
base na superficialidade pela qual trata as obras ¢ tao justo quanto criticar o olhar microscopico
com base na mistificagdo e alienagao que delas faz em relagdo a toda a tradicdo que as
acompanha (sincronica e diacronicamente). De um ponto de vista estrutural, ambos os
posicionamentos sdo igualmente aceitaveis — em um caso, tem-se a estrutura da obra, com sua
coesdo interna; em outro, a estrutura do assunto, com sua coesao estabelecida pela soma e

organizacao das variantes.

Outro problema objetavel em nosso estudo encontra-se em seus limites espago-
temporais especificos. Calculo que o alargamento do escopo do estudo certamente contribuiria
e muito para com o desenvolvimento ulterior do tema em causa. A relagao de Pereira (1975),
com efeito, pode ser examinada sob diferentes aspectos criticos. Selecionando obras nas quais
os estilos simbolista e decadente (ainda sem colocar em discussao, aqui, a pertinéncia e precisao
desses conceitos) teria presencga descontinua, € de todo licita a exclusao de outras obras situadas
na mesma faixa cronologica em Portugal? Sdo completamente alheias a esses estilos as
Crepusculares (1876) ou a Musa alentejana (1908) do Conde de Monsaraz, a Lira Intima
(1881) de Joaquim Araujo, as Rimas (1882) de Jodo Penha, o D. Sebastido (1898) de Luis
Magalhaes, o Tronco reverdecido (1910) de Antonio Sardinha, entre outros? Naturalmente, tal
linha de questionamentos incidiria na problematica epocal e em um embate especifico com o
pioneiro e tutelar trabalho de Pereira (1975), o que escapa aos objetivos do presente texto
(centrado apenas na poesia, portanto, alheio ainda ao teatro, ao romance e ao conto). Contudo,
serve para indicar que, mesmo nos limites cronologicos a que se limita, a presente tese poderia
ser grandemente estendida dentro do espaco historico a que se dispde. E, conforme o adagio

atribuido a Newton, se pude ver mais longe, foi porque me apoiei sobre os ombros de gigantes.

Seria de interesse também expandir tais fronteiras, averiguando a vegetacdo seja na
posteridade literaria portuguesa relativamente a 1915, seja retrocedendo para antes de 1865 —a
leitura mais rapida das Folhas caidas de Garrett, d’As primaveras de Castilho ou da breve lirica
de Herculano revela manifestagdes florais meritorias de analise. Igualmente, poder-se-ia
transpor essa problematica para a poesia lus6fona fora de Portugal no periodo, como no caso
brasileiro, investigando-a na obra de Machado de Assis, Olavo Bilac, Raimundo Correia e
Alphonsus de Guimaraens, por exemplo. Enfim, a extensdo de um Unico trabalho de folego nao
¢ capaz de abarcar o problema de todos os angulos, alimentando, espera-se, novos estudos

posteriores que considerem a vegetacdo sob um ponto de vista cronologicamente adequado.
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Nesse sentido, levando em conta o contexto critico aquando da elaboracdo da presente tese,
ressalto a necessidade de se ampliar as perspectivas analiticas para além de formas utilitarias,
isto €, direcionadas para usos pragmaticos que a literatura nao tem a oferecer — ou, a0 menos,

ndo de forma controlavel como nas demais areas do saber.

Ter-se-4 observado que o referencial tedrico mobilizado ndo se autodenomina dentro da
chamada ecocritica, tampouco pode ser nela inserido propriamente (excecao talvez a obra de
Giraldo). Pode soar um contrassenso que um trabalho sobre plantas em uma determinada
literatura ndo se valha de um referencial tedrico com tal classificagdo. Contudo, as leituras a
respeito dessa tendéncia critica apontam o contrario. Antes de mais, se realizarmos
questionamentos éticos da ecocritica, tais como: se os valores desses textos exprimem valores
compativeis com uma consciéncia ecologica (Glotfelty, 1996, apud Mendes, 2020, p. 94); “de
que maneira podemos usar essa[s] obra[s] de arte como guias para os comportamentos certo €
errado” (Slovic e Young, 2010, apud Mendes, 2020, p. 95); que voz possuem as plantas nesses
textos (Ryan, 2017; Vieira, 2017), as respostas seriam desalentadoras. Sem surpresa, o homem
burgués de Portugal no final do século XIX demonstra uma consciéncia ecologica pautada pura
e simplesmente em um elogio descompromissado de flores ou em descri¢des taxonomicamente
compativeis da flora de determinados espacos rurais, uma “consciéncia” lamentavel para os
padrdes atuais, quando se sofre constantemente a pena pela expansao agraria/industrial/colonial
daquele mesmo século. Contudo, exigir o contrdrio seria anacronismo, € limitar-se a constata-
lo planificaria todos os dados pela asser¢ao de que, de fato, em todos os poemas falta uma

consciéncia ecologica responsavel.

Em algum grau de defesa ética (ainda anacronica) dos autores e obras aqui abordados,
pode-se considerar, contudo, que a persisténcia com que as plantas figuram em seu discurso
sugere um interesse em sua manutencao na vida humana, mesmo que numa posi¢do ornamental
de pouco ou nenhum cuidado ecoldgico rigoroso. Em outras palavras, supor-se-ia que a
devastagdo sistemadtica dos espacgos verdes, pelo menos em territério Europeu, seria motivo de
grande pesar na poesia e, talvez por essa razao indireta, a mesma poesia tenha oferecido alguma

forma de defesa a flora europeia!*®

. Afinal, ndo ha que se ignorar, também, a condicao de elite
intelectual do escritor portugués, frequentemente em posi¢des de eminéncia na administragao

publica.

143 Agradeco a Prof®. Izabela Leal pelo apontamento reflexivo nesse sentido durante sua argui¢do na defesa da tese,
em funcédo da qual acrescento esse paragrafo ndo-preexistente.
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A ecocritica se interessa “pela relagdo entre o homem e 0 meio ambiente com o qual ele
interage” (Mendes, 2020, p. 92-93), o que acaba por desprezar boa parte dos dados
significativos colhidos. Todos os empregos do mundo vegetal no discurso poético analisados
apontam para uma preeminéncia do olhar humano sobre eles. O antropocentrismo ¢ um dado
nesse contexto, razdo pela qual me interessou mais apontar as variagdes, dentro do ponto de
vista humano, sobre esse discurso. Quando Blanchot (2011, p. 33), que ndo € ecocritico, afirma
que “nada de mais estranho para a arvore do que a palavra arvore” para defender uma total
auséncia de referencialidade na literatura, parece se esquecer de que aquilo a que intitulamos
literatura ndo ¢ produzido por nem para arvores. A preeminéncia humana, inalienavel de um
entendimento social, deve estar sempre no horizonte de uma analise voltada para uma poesia
como a europeia do século XIX. Desse ponto advém o interesse por evidenciar convengoes
literarias partilhadas entre os autores. Da mesma forma, a Psicologia Analitica junguiana
forneceu, na parte II, um referencial voltado para interpretar a literatura como um fato humano
particularmente introspectivo, explicitando como nosso discurso sobre o mundo apresenta,

invariavelmente, algum grau de projecdo de contetidos humanos sobre esse mesmo mundo.

Espera-se, por fim, que este trabalho tenha langado alguma luz sobre uma problematica
e um contexto epocal singulares, a vegetacdo na literatura e o decadentismo-simbolismo
finissecular e neorromantismo portugueses. Espera-se igualmente ter demonstrado o valor
literario e oferecido uma contribuicdo a rica fortuna critica do mais aclamado poeta do

simbolismo portugués e ponto de partida para o presente estudo, Camilo Pessanha.
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Apéndice A — Relacido dos vocativos femininos vegetais segundo autor-obra
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Vocativo Obra ‘
violeta d’ouro AMDT p. 33
meu lirio doce e transparente BFV p. 11
meu lirio e meu cuidado BFV p. 41
nostalgica flor BJJp. 33
tulipa do luar em vaso d’oiro aberta BJJ p. 46
minha branca agcucena BlJ p. 47
acucena BJJ p. 49
lirio BJJ p. 49
Rosa BlJ p. 55
pequenina rosa / que um dia abriu em roseiral bravio BJJ p. 63
flor das tecedeiras BJJ p. 65
desmaiada flor Bl p. 97
sombra da tilia BJL p. 6
Palmeira BJL p. 33
Flor BJL p. 57
flor de rosmaninho BJL p. 90
pomo dentre os pomos loirejantes BJS p. 21
meu ramo de flores BIS p. 54
lirio dos céus BJS p. 56
cacho de uvas brancas BJS p. 65
orquidea redolente BJS p. 69
minha flor CAOE p. 61
Rosas da India tdo desmaiadas / de coragdo CAOE p. 82
Rosas da Maia nas desfolhadas CAOE p. 82
rosas que um pouco d’amor adoenta CAOEp. 82
rosas que o fogo da febre aviventa / em noites ardentes CAOE p. 82
palidas rosas a desfolhar CAOE p. 82
Rosas da India CAOE p. 82
rosinhas da Maia CAOE p. 82
Magnolia de neve e d’aromal CAOE p. 103
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Flor da Noite

CAOE p. 126

flor estremecida

CECA p. 21

timido lirio CECA p. 41
lirio tremente CECA p. 49
minha flor CECAp. 71
lirio celeste CECA p. 77
pequenina flor CECA p. 81
flor amada CECA p. 87
meu jasmim CECA p. 89
flor de neve CEDC p. 64
flor de meu Cuidado CEH p. 55
Lis feudal mal aberto CEHp. 71
bela flor de fogo que morres no gelo CElp. 23
lirio nevado CEJ p. XIII
flor tremente CEJ p. XXVIII
morena Flor precoce CEOp. 44
Flor dormente CEO p. 47
Flor CEOp. 58

bizarra flor que na imundicie medras CESap. 105
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meu lirio loiro CESanp. 122
lirio loiro CESap. 123
flor que vives a vé-las [as estrelas] CESip. 10
toda de espinhos CESip. 21
meu rubim de Orgulho CESip. 22
rubim de Orgulho e Vaidade CESip. 22
flor de Requinte e Agressao CESip. 22
flor de perfidia CESip. 107
flor CESQ p. 38
flor CESQ p. 42
lirio puro e brando CESQ p. 49
flor do meu pecado DIJN p. 80
pobre flor torturada FAI p. 20
flor branca de laranjeira FAI p. 23
Lirio celeste FAIp. 29
rosa a tremer na haste FAIp. 54
flor de beladona FAB p. 273
Flor FAB p. 294
flor perversa FAB p. 314
flor augusta do Pecado FAL p. 84
flor do sentimento FAL p. 109
raiz e flor da minha magoa FAT p. 457
meigo geranio debrucado FAT p. 476
flor sem par FAV p. 10
formoso lirio FAV p. 11
flor querida FAV p. 15
Flor FAV p. 33
minha agucena imbele FAV p. 37
lirio de Graga FAV p. 40
rosa dos céus FAV p. 40
flor FAV p. 40
alma ingénua de lirio FAV p. 52

silva do coracao

FAV p.

71
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flor FAV p. 72
tristonho lirio impoluto FAV p. 74
Flor do Desfastio FAV p. 96
flor que em sonho amado / de purissimos gozos se ilumina FAV p. 99

rosa celeste FAV p. 145
branca irma dos brancos nenufares FAV p. 168
meu lirio virginal entumecido / de amorosos e de intimos desejos FAV p. 169
minha flor GMSP p. 37
flor das espanholas GAM p. 42
lirio celeste JGM p. 55
lirio celeste JGM p. 58
rosa pura do azul JGM p. 59
rosa de luz JGM p. 62
lirio celeste JIGM p. 79
lilases em flor JGM p. 196
meu pomo LGCp. 27
alva agucena LGCp. 36
mirra LGCp. 54
irma das agucenas LGCp. 92
doces misticas violetas LGC p. 95

rival das agucenas
|
|
|
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meu lirio amado LGC p. 232
flor amada LGC p. 245
lirio ensanguentado LGC p. 257
flor real LGFp. 11

flor do tom LGFp. 113

selvagem flor

LGF p. 167

Vide dourada

LGF p. 271

flor de Juda LGF p. 299

Camélia de ideais cabelos LGF p. 332

Flor da Melancolia LGM p. 182
pobre flor MRA p. 193
desditosa margarida MRA p. 193
flor NAD p. 300
flor mais bela do jardim desta ilha [de Madeira]! NAD p. 305

agucena

NAP p. 10
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meu palido jasmim NAP p. 17
flor NAP p. 23
flor NAP p. 41

flor NAP p. 46
amada flor NAP p. 48
flor NAP p. 58
alvissima camélia NAP p. 62

minha adorada flor NAP p. 65
flor NAP p. 71

flor NAP p. 83

irma das agucenas NAP p. 85

flor querida NAP p. 97

negra irma das violetas NAP p. 106
entristecida flor NAP p. 110
doce irma dos lirios belos NAP p. 140
irma da flor que pisa nos caminhos NAP p. 147
flor dos astros NAP p. 154
minhas roxas Violetas OAPp. 118
eterna Flor PTT p. 222
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minha flor / e meu amor PTT p. 227
lirio dos celestes vales QASp. 11
flor QAS p. 26
bonina VCC p. 57
flor do Luxo VCC p. 87
grande flor do norte VCCp. 93

flor cortada

VCC p. 153
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ANEXO A
Poema “Vida”

Vida
Choveu! E logo da terra humosa
Irrompe o campo das lilidceas.
Foi bem fecunda, a estagdo pluviosa!

Que vigor no campo das lilidceas!

Calquem. Recalquem, ndo o afogam.
Deixem. Nao calquem. Que tudo invadam.
Nao as extinguem. Por que as degradam?

Para que as calcam? Nao as afogam.

Olhem o fogo que anda na serra.
E a queimada... Que lumaréu!
Podem calca-lo, deitar-lhe terra,

Que ndo apagam o lumaréu.

Deixem! Nao calquem! Deixem arder.
Se aqui o pisam, rebenta além.
— E se arde tudo? — Isso que tem?

Deitam-lhe fogo, € para arder...

(PCC p. 83)
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ANEXO B

Manuscrito do poema “Vida”

E logo da

1 Choveu,'* ehoveu—Na terra humosa

Frrompe-sempre [rrompe
2 Rebenta 0 campo das liciaceas.

E-dasroseiras Foi bem fecunda, a estagdo pluviosa!
3 Heriram rosas—Quantarosal

no

4 Que vigor [2}*** campo das liliaceas!

Calquem. Recalquem, ndo o afogam.

5 Quantos liries [2112]

Deixem. Nao calquem. Que tudo invadam.
6 tde-o—tsovaride-o-calens

Nao as extinguem. Por que as degradam?

7 {Uil:tantes lirios; parece-o-mar—Huil !4
destruir Para que as calcam? Nao as afogam.
8 Quenn-hé-de-ircalear o-campo-das liliaceas2!*’
que anda

9 Olhem gue o fogo wae na serra.

Dos carvoeiros, E a queimada... Que lumareu!
10  Fegeonaserraguelumarey !4

Podem

144 Uma exclamagio (1) foi sobrescrita na virgula.

145 As interrogagdes entre colchetes ([?]) sdo palavras ininteligiveis; as chaves ({}) delimitam palavras de leitura
dubitativa.

146 O risco no verso inteiro ocorreu em um segundo momento; a principio, fora riscado apenas “Ui;”.

1470 risco no verso inteiro foi feito num segundo momento; a principio, fora riscado apenas “calcar”.

148 o risco no verso inteiro foi feito num segundo momento; a principio, foram riscados apenas “Fogo na serra” e
em “...”



11

12

13

14

15

16

Ide-o calcar,'*® deitar-lhe terra

Que ndo apagam o lumareu.

Deixem! Nao calquem! Deixem arder.
tde-o-cobrirtde-ocalear.

pizam

Hut, a fogucira! Parcee o mar. Se aqui o ealeam, rebenta alem.

Mas arde tudo? E isso que tem?
Quem-ha-de-apagarolumareu-naserra2' >’
{Ateam-lhe} incendio

Peois;se-ha o fogo, ¢ para arder.

— E se arde tudo? Isso que tem?

Ateam Deitam-lhe fogo, é para arder...!!

(Reconstituido a partir de Franchetti, 1994b, p. 194-196)

149 “l.0” foi sobrescrita no
150 O risco no verso inteiro foi feito num segundo momento; a principio, fora riscado apenas “lumareu”
Concluida a corrego dos versos 15 e 16, Pessanha cancelou-os e reescreveu abaixo os dois Gltimos versos.
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