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1. Fausto “representa a luta entre a Inteligéncia e a Vida, em que a
Inteligéncia é sempre vencida” - tal como é descrito num minucioso
projecto que o define como um “drama” (Pessoa 2018, 344),
correspondendo assim a ideia de um texto para teatro, que parece prever
um espectéculo possivel.

Ora, segundo Artaud, o teatro deve ser considerado o duplo (traduzo)
“ndo de uma realidade quotidiana e directa da qual se foi pouco a pouco
reduzindo a ser uma cépia inerte, mas de uma outra realidade perigosa e
tipica, cujos Principios, como os golfinhos, mal mostram a cabeca logo se
lancam de novo na obscuridade das dguas” (Artaud 1938, 50). A epifania de
“Principios” dessa “outra realidade perigosa e tipica” é aquilo a que este
teatro-poesia se dedica no seu proposito explicito.

Hoje, esta ideia de um teatro em que “uma outra realidade” se
manifesta pode ter um alcance imprevisto. Virginia Heffernan relaciona a
ideia de teatro de Artaud com o advento de uma “outra realidade” que é a
virtual, mergulhando os espectadores “in a tumultuous vortex that would
leave them powerless and unable to escape” (Heffernan 2016, 173). Uma
aproximacao deste tipo sugere que, a partir das experiéncias da Vanguarda
h& cem anos atras, a catarse deixou de ser o efeito que se espera da arte, mas
antes a vivéncia directa daquilo que se esconde sob 0o manto diafano do
realismo. Numa palavra, a arte teria mudado de funcao, e até de natureza.

Fausto parece um texto dramatico num sentido preciso, dado que as
didascélias tém uma funcao cénica, como na cena das vozes se exemplifica
(Pessoa 2018, 43-57). Na verdade, Fausto é um texto de teatro-poesia s6
numa leitura em segundo grau, quando se torna 6bvio que o desejo de
construir uma peca de teatro representavel é s6 aparente, que a sua
fragmentariedade ndo é conjuntural, nem estética, mas ontolégica. Isto §é,
nao se trata, verdadeiramente, de um projecto de “drama” ou de “teatro”
no sentido genoldgico do termo, mas de uma experiéncia radical de escrita,
colocada no centro das preocupagdes metafisicas e esotéricas de Pessoa.
Cada trecho de Fausto, mais do que qualquer outro da sua obra, escreve as
linhas de palavras como se fosse um grafico de intensidades.

Voltando a Artaud, a teorizacao do Théatre et son Double é colocada sob
o signo da indissociabilidade da arte e da vida — na sequéncia da recusa
pela Vanguarda da tradicdo simbolista da arte pela arte — e em termos
simples e claros: “Se o signo da nossa época é a confusdo, vejo na base dessa
confusdo uma ruptura entre as coisas, as palavras, as ideias e os signos que
as representam” (Artaud 1938, 8). O que se propde é que essa ruptura entre



o corpo e as palavras seja substituida por uma nova sintese. Este tema ecoa
o da “dissociacao da sensibilidade” de que fala Eliot, e talvez ndo esteja
longe da “ciéncia de ver” de Alberto Caeiro. Alids, em toda a poesia de
Pessoa se encontra o designio de uma poesia como forma de conhecimento,
exigindo ao poeta mais do que um canto ao servico do amor ou do povo.
Além disso, trabalha na refundagdo antitradicional da poesia por via de
uma consciéncia performativa nova: escrever, em Pessoa, torna-se verbo
intransitivo, a sua é uma escrita que nao se reduz ao escrito, que nao
procura o resultado publicével, e que pratica a arte de escrever como um
acto que flui com os instantes. Se ndo fosse assim, teria preparado livros,
organizado os seus heterénimos, tarefas de que tanto fala ao longo dos anos
e cuja realizacdo parece desejar. Mas, na verdade, mais do que fazer
literatura, escrever é para ele uma enunciacdo em que o corpo e os signos se
fundem. E, numa outra dimensao, da natureza performativa da poesia que
se trata. Escrever é preciso, publicar ndo é preciso.

Para identificar melhor a presenca em Fausto dos principios da “outra
realidade”, lemos em Manuel Gusmao: Fausto “experimenta uma tripla
impossibilidade: a impossibilidade de confiar na linguagem, a
impossibilidade de conhecer e de se (re)conhecer, e a impossibilidade de
viver e de amar” (Gusmao 2008, 273). Sdo essas as apari¢des que sobem das
profundezas. Fausto invoca a desconfianca moderna na razao, e a suspeita
de uma mutacdo, ainda sem sentido, do homem. Mas deveria ser
acrescentada as trés impossibilidades referidas uma outra que delas
decorre: a impossibilidade de comunicagdo. Tal como acontece mais
geralmente no quadro da Vanguarda, a relacdo com o publico perde-se, o
escritor ndo sabe o que o leitor espera, nem se guia pelas referéncias
habituais do circuito literdrio. Fausto torna-se, a este respeito, exemplar da
atitude vanguardista de Pessoa: é um teatro para si préprio, para si préprio
como um outro.

Mas é também um texto fulcral quanto a temaética da perda de limites
do Eu que atravessa a sua obra. Vejamos que, do ponto de vista
quantitativo, Fausto estd presente, sobretudo, no momento anterior a
constituicdo da heteronimia em 1914. Se a histéria completa da escrita de
Fausto comeca em 1907 e vai até 1933 (nas datagdes de Carlos Pitella), a larga
maioria dos textos pertencem ao periodo anterior a 1913. Dai que Eduardo
Lourengo sublinhe, no seu prefacio a primeira edigdo de Teresa Sobral
Cunha, que o Fausto é a tragédia do “Eu como Absoluto e Irredutivel, mesmo
se de si proprio incompreensivel” (Lourenco 1988, VIII). Pelo que Fausto
seria como que o negativo da pulsdo heteronimica de Pessoa. Repare-se, no
entanto, que Fausto é um nome de personagem que s6 ndo se nos apresenta
como um heterénimo porque a sua natureza de personagem é demasiado
marcada pela tradicdo cultural. Tal personagem, no momento da eclosao da
heteronimia, passa desde logo a estar sobredeterminada por ela.
Encontram-se, por exemplo, casos de mondlogos de Fausto que implicam



um didlogo com Caeiro: “O mistério supremo do Universo”, ou “O tnico
mistério no universo / E haver um mistério no universo” )” (Pessoa 2018,
202 e 238); ou com Alvaro de Campos: “(Mondlogo @ Noite)” (Pessoa 2018,
189).

Depois, no “Prélogo sobre o Teatro” da peca de Goethe — que é o texto
de referéncia para que Fausto remete, como Alvaro de Campos para
Whitman e Ricardo Reis para Horacio — o “director do teatro”, o “poeta
dramatico” e o “cémico” apresentam trés sucessivos pontos de vista
diferentes sobre as relacdes do espectaculo com o publico. Essa triade de
posicoes antagoénicas é a base em que a peca assenta. Para além disso, o
centro do mito é um contrato com o Diabo, logo, o tema da unido paradoxal.
Curiosamente, no plano de Fausto ja citado, que se intitula “Primeiro
Fausto” (Carlos Pitella data-o de 1918), encontra-se uma distribuicdo de
personagens cenicamente situados: um Mestre que representa a
Inteligéncia, mais trés discipulos que representam a Vida: “um sobre quem
a accao intelectual é nula, outro por quem é aceite mas erroniamente,
pervertidamente, e um terceiro por quem é de instinto combatida” (Pessoa
2018, 344). Esta distribuicdo ndo pode deixar de ecoar a disposigdo
relacional dos heterénimos, que estdo entre si numa divergéncia solidaria,
centrada pela figura de um Mestre. No caso desse projecto de Fausto, como
na configuracdo dos heterénimos, o que liga os discipulos entre si é a
incapacidade de seguirem o Mestre.

Ou seja, Fausto ndo é apenas a investigacao poética do mistério e da
impossibilidade prosseguida por um sujeito “absoluto e irredutivel”, mas
sobretudo a experiéncia da oscilagdo do Eu romantico, ilustrando a sua
mutacao para um “drama em gente”. Fausto é, afinal, o espectaculo da perda
de unidade do Eu no préprio momento da sua afirmagao.

2. Em Pessoa nao ha sendo poemas, trechos de poemas, prosas curtas,
anotacdes, esbocos, apontamentos, muitas vezes incompletos e com
lacunas que podem ser cruciais para o sentido. Os textos completos e sem
variantes sdo excepgdes. Mesmo os textos publicados tém, em muitos
casos, posteriores variantes de monta.

Tem-se escrito sobre a utilidade do uso do termo “fragmento”
perante esta caracterizacdo da sua obra. O termo, alids usado por Pessoa
para designar o seu modo de escrita, ndo pode indicar uma fraccdo, uma
parcela, pois ndo existe uma totalidade a que pertenga. Ha, sem davida,
em Pessoa aquilo a que os romanticos chamam fragmento, que é completo
em si mesmo — mas nunca se encontra aquele que implica uma totalidade
fracturada, como a vértebra do dinossauro ou o pé da estidtua grega a
partir dos quais o especialista pode reconstituir virtualmente um corpo. O
“fragmento” pessoano pressupde antes uma ideia de soma inorganica,
como no caso do Livro do Desassossego ou de Fausto, projectos literarios que



acompanham Pessoa ao longo da sua vida. Estes fragmentos — que
deveriam ser ditos pseudo-fragmentos — ndo sdo um resto nem uma
ruina, apenas se ligam por metonimia a outros numa série sem termo e
sem ordem. Os “fragmentos” sdo trechos soltos e sempre auténomos,
mesmo que tematica e composicionalmente préximos de outros. Sao
apontamentos, como sinais de rddio de proveniéncia desconhecida.

E por isto que o poema se transforma no género maior (ou Gnico?) da
escrita de Pessoa, entendendo-se “poema” como um gesto de criagdo, um
acto de escrita. Seria um didrio strictu sensu, se todos os poemas fossem
datados. Por exemplo, no caso de Mario de S4-Carneiro todos os textos sao
datados e indicam o local de escrita, e, de facto, constituem um diario. No
entanto, no seu caso é de totalidades orgéanicas que se pode falar, dado que
todos os seus poemas e textos narrativos fazem parte de livros, completos
em todos os pormenores. A obra de Pessoa é uma série aberta de escritos
que nunca atingiram sequer a forma final, nem se integraram em séries
definidas, embora os conjuntos mais ou menos completos também
existam, embora sejam poucos (“O Guardador de Rebanhos”, “Arco de
Triunfo”, “Odes - Livro Primeiro”, 35 Sonnets, The Mad Fiddler, Mensagem).
Por isso, o sistema dos heterénimos tem uma fungdo capital, a de oferecer
um quadro de referéncia e um guido, a de desempenhar um papel
compensador face ao estilhagcamento gerado pelo modo disperso e
torrencial de escrita.

Quanto a livros imaginados, como Cancioneiro, imagina-se que, se
Pessoa tivesse querido terminar a sua organizacao, teria sido possivel. Mas
0 que parece, quanto ao Fausto, é que a impossibilidade de existir como
texto completo faz parte da sua condigdo poética. Porque o Fausto integra
a propria fragmentariedade como regra. Nunca, como neste caso, parecem
fazer sentido as proprias lacunas que semeiam as frases. Elas surgem, por
vezes, como se 0s versos se elevassem a tal altura que as palavras
deixassem de ser possiveis, como se apenas o espago em branco fosse
capaz de formular o mistério que o texto invoca.

Poderia pensar-se que, no caso de Fausto, uma arquitectura minima
seria importante. A sua ideia teatral, o seu projecto cénico deveria implicar
um selo de obra de arte perfeita, oferecida ao prazer do espectador. E por
isso que a sua incompletude textual é tdo sensivel. Na verdade, a sua
leitura como drama, que corresponderia ao seu projecto tal como Pessoa o
enuncia, é impossivel. O fracasso de Fausto enquanto hipdtese de teatro
torna-o um objecto poético sem paralelo. H4 um caracter experimental
nesta escrita que a singulariza entre todas as de Pessoa. Fausto torna-se,
assim, um caso privilegiado da edicdo e da teoria editorial pessoanas. As
edicoes de Teresa Sobral Cunha, por exemplo, e ao contrario da evidéncia
dos textos, tentam conformar os materiais textuais encontrados nos
manuscritos de Pessoa ao desejo de drama cénico representavel que habita
Fausto. A primeira delas é Fausto. Tragédia Subjectiva, de 1988 (que continua



na senda de uma edicdo pioneira de Duilio Colombini em 1986). Nesta
edicdo, Sobral Cunha leva a sério a referéncia ao Fausto de Goethe, mas,
em vez de fazer a tentativa de organizacdo de cenas goetheanas como as
da noite de Walpurgis ou da taberna, o que poderia ter a ver com os
materiais textuais compulsados, a editora tenta reconstruir um conjunto
de cenas que sdo supostas seguir a par e passo um plano encontrado no
espolio (Pessoa 2018, 344). Ora, esta tentativa de arrumagao dos textos
apenas revela a sua irremisssivel resisténcia as articulagdes do plano.

A segunda edicao de Teresa Sobral Cunha, Fausto. Leitura em 20
Quadros, de 1994, é uma montagem de textos de Pessoa — sobretudo, mas
ndo s6 de Fausto — com a ambicdo de construir, enfim, uma hipdtese
viavel de peca de teatro. Ai, os monélogos sao recortados e entrecruzados
uns com o0s outros, segundo um critério de composicdo livre. A autoria
desta montagem é, portanto, de Teresa Sobral Cunha, e os textos de Pessoa
sdo neste caso, e por uma vez de modo literal, fragmentados. Tal “leitura
em 20 quadros” é uma resposta a impossibilidade de editar textos soltos
sob uma forma préxima de uma peca de teatro candnica, e, mais uma vez,
a demonstracdo dessa impossibilidade.

Carlos Pitella, trinta anos mais tarde, situa-se no outro extremo da
hipétese editorial. A sua edicdo é de matriz cronolégica, apoiado na ideia
de que Fausto é um “diario poético” (p. 23), o que permite uma seriagao
textual coerente, ou melhor, e de um modo rigoroso, uma recensio. Ja a
edicdo Sobral Cunha faz uma constitutio textus com vasto teor de ambicao.
No entanto, a seriagdo cronolégica é mais do que uma recensio, na verdade,
pois Carlos Pitella organiza com cuidado temético a sequéncia daqueles
fragmentos que ndo podem ser datados com precisdao, oferecendo um
trabalho critico fundamental para qualquer edicdao futura. Por outras
palavras, esta edicdo ndo é um arquivo — como, por exemplo, “Fausto,
uma Existéncia Digital” — e, de resto, ndo se apresenta como neutra do
ponto de vista da organizacdo dos textos. Um exemplo: os sucessivos
“Monélogo nas Trevas” sao todos de 1908-1909, mas aparecem
disseminados, ndo se cumprindo assim a seriacao cronolégica. Além disso,
os muitos pseudo-fragmentos, que se reinem no capitulo “Anexos” pela
simples razdo de terem poucos versos, mereceriam ter lugar entre os
“Poemas em Portugués”.

H4 ainda questdes de atribuicao: o poema “O segredo da Busca é que
ndo se acha” s6 é atribuido a Fausto porque foi escrito na mesma pagina
que outro poema atribuido a Fausto. Mas esta atribuicao é problematica,
ndo s6 por ser conjectural (muitos outros manuscritos de Pessoa tém
poemas com atribuicdes diferentes) mas por ndo parecer corresponder ao
modo tragico de Fausto e antes se aproximar do “género” orténimo do
poema filosofante. Serd sempre importante a discussdo das atribuicdes,
nao para encontrar um corpus definitivo do Fausto de Pessoa, mas no



sentido de avancar na exploracdo dos modos de construgao editorial de
um conjunto sem conjunto.
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