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[...] Mais do que maquinas, precisamos de
humanidade. Mais do que inteligéncia,
precisamos de afeicdo e dogura. Sem essas
virtudes, a vida sera de violéncia e tudo sera
perdido.

Charlie Chaplin (2012, p. 459)

“A ficcdo é um lugar ontologico privilegiado:
lugar em que o homem pode viver e
contemplar, através de personagens variadas a
plenitude da sua condicdo, e em que se torna
transparente a si mesmo; lugar em (que,
transformando-se imaginariamente no outro,
vivendo outros papeis e destacando-se de si
mesmo, verifica, realiza e vive a sua condicéo
fundamental de ser autoconsciente e livre,
capaz de desdobrar-se, distanciar-se de si
mesmo e de objetivar a sua propria situacdo. A
plenitude de enriquecimento e libertacdo, que
desta forma a grande ficcdo nos pode
proporcionar torna-se acessivel somente a
guem sabe ater-se, antes de tudo, a apreciacao
estética [...]”.

Antonio Candido de Mello e Souza (1970, p.
50)



RESUMO

A pesquisa que fundamentou a presente dissertacdo, tomando como corpus o poema “Ode
Triunfal” e algumas referéncias a outros poemas, objetivou analisar como Se constituiram as
influéncias do movimento de vanguarda futurista na obra poética de Fernando Pessoa,
especialmente do seu heterdnimo Alvaro de Campos. O futurismo estabeleceu-se em 1909 apds
Filippo Tommaso Marinetti e seus colegas da revista Poesia publicarem o primeiro manifesto.
Os futuristas se consideravam os homens do futuro e pregavam sua estética como a Unica capaz
de refletir as transformacgdes do inicio do século XX, especialmente 0 avango técnico-cientifico
e as novas formas de comunicacdo e de transportes. Eles acreditavam que, para combater o
passado e as ideias passadistas, precisavam agir de forma violenta e agressiva tanto na vida
como na arte, além de glorificar as mais recentes inven¢Ges mecanicas que atestavam o
progresso, tais como o ritmo febril das cidades e das fabricas. Para os futuristas, isso motivou
o0 culto a velocidade e as maquinas, que se tornou tematica comum em sua producéo artistica.
Na ficcdo heteronimica, Campos interpretou a mascara do poeta do mundo moderno,
cosmopolita, que viajou por diversos paises e assim pode conhecer intimamente a vida urbana
e industrial, sendo capaz de exteriorizar, nos seus poemas, as sensacfes que esse mundo
frenético Ihe causara. Assim, influenciado pelo contexto vanguardista, Alvaro de Campos
impde aos seus poemas dessa fase um ritmo irregular, além de adotar elementos formais da
vanguarda futurista, como o verso livre, e um vocabulario apoiado nas figuras de linguagens
que retratam a multiplicidade e a diversidade da era das maquinas. Entretanto, o registro que o
poeta faz da vida moderna esta distante de expressar 0 mesmo entusiasmo e celebracéo diante
do mundo caotico das maquinas, como fizeram os futuristas italianos. Observou-se que Campos
empregou os temas e formas estéticas proprios dessa vanguarda, mas com o apoio dos recursos
expressivos da ironia retdrica, o que confere uma dimensao critica a sua poética e enfatiza a
angustia bem como a dor do homem mergulhado em um mundo decadente e opressor. Nesse
sentido, a pesquisa possibilitou entender de que forma a ironia, a despersonalizacdo e o
futurismo estéo articulados na poesia de Alvaro de Campos.

Palavras-chave: Alvaro de Campos; ironia; despersonalizacdo; lirica moderna; futurismo;
modernismo portugués.



ABSTRACT

Considering the poem “Ode triunfal” and some references to other poems as corpus, the
research that substantiated this thesis intended to analyze how the influences of the futurist
vanguard movement in Fernando Pessoa’s oeuvre, especially his heteronym Alvaro de Campos.
Futurism was stablished in 1909 after Filippo Tommaso Marinetti and his fellows of the Poesia
magazine published the first manifesto. The futurists considered themselves men of the future
and advocated for their aesthetic as the only one capable of reflecting the transformations in the
beginning of the 20" century, especially the technical and scientific advance and the new means
of communication and transportation. They believed that, in order to combat the past and its
ideas, they needed to act in a violent and aggressive way in life and art, besides glorifying the
most recent mechanical inventions that attested progress such as the frenetic pace of cities and
factories. For the futurists, this motivated the cult of speed and machines that became a common
theme in their artistic production. In heteronimic fiction, Campos interpreted the modern world
poet’s mask, a cosmopolitan and traveled man who learned at first-hand about urban and
industrial life and, therefore, is able to recreate the sensations caused by this frantic world.
Consequently, influenced by the vanguards environment, Alvaro de Campos imposes on his
poems of this period an irregular pace, and, in addition, he makes use of the formal futurist
vanguard elements such as the free verse and a vocabulary based on the figures of speech that
portray the multiplicity and diversity of the machine era. However, the register that the poet
compiles of modern life is far from expressing the same enthusiasm and celebration in the face
of the chaotic world of machines as the Italian futurists did. It was observed that Campos
explored characteristic themes and forms of this vanguard, but with the support of rhetorical
irony expressive resources, which convey a critical dimension to its poetic and emphasizes both
the anguish and the pain of a man immersed in a decadent and oppressive world. In that regard
the research enabled an understanding of the ways in which irony, depersonalization and
futurism are articulated in Alvaro Campos’s poetry.

Keywords: Alvaro de Campos; irony; depersonalization; modern lyric; futurism; Portuguese
Modernism.
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INTRODUCAO

Para Fernando Pessoa, como ocorre com a grande parte das pessoas, 0 brincar com as
ideias e com os sentimentos e o criar amigos e mundos ficticios foram passatempos preferidos
durante sua infancia. Com o passar do tempo, porém, ao contrario do que ocorre a maioria das
pessoas, tais brincadeiras evoluiram até a fase adulta, quando o poeta passou a criar
personalidades literarias, que acabaram por fundamentar a poética mais importante do
Modernismo em Portugal. Como ressalta o proprio Pessoa “esta tendéncia para criar em torno
de mim um outro mundo, igual a este mas com outra gente, nunca me saiu da imaginagdo”
(PESSOA, 2012, p. 277). Na elaboracéo de sua obra poética, essa préatica se consolidou como
expressao lirica e como visdo de mundo de quatro personalidades poéticas, uma ortébnima e trés
heterdnimas: Fernando Pessoa Ele Mesmo, Alberto Caeiro, Ricardo Reis e Alvaro de Campos.
Para Massaud Moisés (2009, p. 35):

Dai tudo que pretendeu dizer, ou pode dizer, e ainda Ihe ajuntou a autoanalise,
seja quando compés versos, seja quando escreveu prosa. Irénico, duma ironia
filosofica, submeteu a analise tudo quanto pensava ou sentia, o que lhe
concedia o privilégio (que lhe dilatava mais ainda a lucidez, da qual era ao
mesmo tempo o resultado talvez mais relevante) de ver-se “de fora”, como se
fosse o primeiro sujeito a merecer o choque dos paradoxos gerados
ininterruptamente por sua inteligéncia fosse ele mesmo.

O heterénimo Alvaro de Campos, nas palavras de seu criador (2012, p. 278), surgiu
impetuosamente da maquina de escrever e veio a vida como se fosse um nucleo de energia para
explodir em pura emocdo, intensidade e em arte. Essa afirmacdo ja ressalta o tom forte e
moderno que caracteriza a sua poesia, Visto que 0 equipamento mecanico impunha ao poeta um
ritmo de escrita mais veloz pois “escrever a maquina € para mim falar -, custa-me a encontrar
o travao” (PESSOA, 2012, p. 277). Portanto, sem o travao, Pessoa pode escrever de forma
direta e excessiva, compativel com a poesia de Campos, e mais especificamente, relacionado
com o poema “Ode Triunfal”, que também foi escrito a maquina. Além disso, Campos era
engenheiro e suspostamente teria mais ligacdo com as maquinas. Vale ressaltar ainda que o
heter6nimo esta inserido no ambiente urbano do inicio do século XX, e busca apreender 0s
sentidos e o ritmo desse mundo mecanizado e industrial, mimetizando-o no poema,
principalmente, por meio do cultivo das suas sensa¢Ges apoiado nos recursos estilisticos e
tematicos da vanguarda futurista.

O futurismo esta dentro de uma série de movimentos artisticos que surgiram na Europa

entre as duas Grandes Guerras chamados de Vanguarda. Os movimentos vanguardistas tinham
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dupla proposta, o rompimento com o sistema de valores burgueses e, assim, a possibilidade de
renovacgdo, através da linguagem artistica, para com isso acompanhar as transformacgdes que
estavam ocorrendo no mundo. Nesse sentido, afirma Carlos D* Alge (1997, p. 12), que “a
vanguarda propde uma nova concepg¢do do mundo, o que implica uma transformacéo radical de
valores. A vanguarda esta sempre além do seu tempo e 0 seu projeto radica no futuro.”

E assim se consideravam Marinetti e seus seguidores futuristas, como representantes do
homem do futuro das capitais modernas, com toda a euforia causada pelas maquinas, pelos
ruidos dos maquinarios, bem como pela beleza da velocidade dos automdveis. Para eles, o
homem futurista estaria em plena “harmonia com sua maquina e controlando o tempo € o
espaco” (BERGMAN, 2015, n. p.).

Devido ao aproveitamento dos elementos formais e tematicos proprios da vanguarda
futurista, como onomatopeias, interjeicdes, o ritmo exaltado e irregular, Campos foi por vezes
interpretado como sendo um poeta futurista, seguidor do movimento de Marinetti. Todavia, por
meio de uma leitura atenta dos poemas de Alvaro de Campos, tendo como principal chave
interpretativa a ironia, € possivel observar que o poeta se apropriou de algumas caracteristicas
da vanguarda futurista ndo porque se sentia representado por aqueles ideais, mas sim para
criticar e ironizar tanto a vanguarda como a civilizacéo urbana e industrial.

Portanto, o presente trabalho tem como objetivo a analise do poema “Ode Triunfal”,
relacionando-o em diversos momentos a outros poemas pessoanos e a textos tedricos de
Fernando Pessoa, buscando-se compreender de que forma a despersonalizacéo, a ironia e as
caracteristicas da vanguarda futurista se articularam na obra de Campos, de modo a criar um
universo lirico que, ao mesmo tempo, se aproxima e se afasta das propostas iniciais do
Futurismo italiano.

Assim, tendo em vista a conclusdo do objetivo proposto, julgamos importante
apresentar, no primeiro capitulo, uma contextualizacdo da ideia de Modernidade, trazendo a
cena da dissertacdo, 0s elementos que levaram a consolidacdo da lirica moderna, na segunda
metade do século XIX. A Modernidade é tomada como um movimento de transicdo muito
importante para a consolidacdo das vanguardas do seculo XX. Das caracteristicas da lirica
moderna demos énfase para a ironia roméantica e a despersonalizacdo, pois ambos 0s
mecanismos se tornaram imprescindiveis para a construcdo da heteronimia. Ainda nesse
capitulo apresentamos como foi consolidado o Futurismo na Italia, ressaltando suas principais
propostas e procedimentos formais.

O segundo capitulo foi centralizado na poesia portuguesa desde a Geracao de 70, que

foi a primeira a propor uma renovacgdo cultural, em Portugal, sem a qual seria impensavel o
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surgimento do Modernismo. Desse modo, o capitulo aborda também os escritos programaticos
de Fernando Pessoa, nos quais o lider do movimento modernista lusitano profetizava o
ressurgimento de um glorioso periodo artistico e social, até o aparecimento da Geracdo de
Orpheu e o inicio do movimento modernista. Num segundo momento, o capitulo traca a
trajetéria da obra-vida de Fernando Pessoa até a sistematizacdo dos seus trés principais
heterénimos.

No terceiro e ultimo capitulo, por meio da analise do poema “Ode Triunfal”, procura-
se entender como Alvaro de Campos construiu sua critica ironica e corrosiva a0 mundo
industrial e mecénico, sem poupar nem mesmo a vanguarda de Marinetti, da qual retirou-se os

principais procedimentos para elaboragéo de seu monumental poema.
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1. A TRADICAO DA MODERNIDADE

E sempre dificil apontar com exatid4o o aparecimento de um novo conceito, ainda mais
quando o conceito em questdo se mostra, no decorrer de sua histdria, tdo complexo como o de
Modernidade. Ao nos debrucarmos sobre os criticos que versam sobre o tema, percebemos que
o termo ndo foi criado para designar nossa época e tampouco uma Unica época. Na verdade, a
origem do conceito Modernidade remonta ao adjetivo modernus que, segundo Hans Robert
Jauss (1996, p. 51, grifo do autor), surgiu na Gltima década do século V, derivado do advérbio

modo, em seu sentido de “agora mesmo”:

Da mesma forma que hodiernus deriva de hodie, modernus deriva de modo
que, entdo, ndo significava apenas precisamente, ja, imediatamente, logo,
mas, provavelmente, significasse também agora mesmo — sentido que se
perpetuou nas linguas romanicas.

Desse modo, a palavra modernus equivale ndo ao novo, mas ao que € atual, o presente,
diferenciando-se, assim, do velho e do antigo, isto €, do passado acabado da cultura greco-
romana. Eis o inicio da polémica entre os antigos e os modernos. A histéria do termo modernus,
ou seja, a sua evolucdo semantica deu-se pela reducdo do lapso de tempo que separava o
presente do passado, em outros termos, referia-se a aceleracdo da historia. Entretanto, quando
a palavra surgiu, no século V, ela ndo implicava a ideia de tempo, pois a separacao entre o
antigo e moderno era absoluta, era “o conflito do ideal e do atual” (COMPAGNON, 1999, p.
17).

E somente no século XI1, no que se convencionou chamar de primeira Renascenca, que
o0 par dicotbmico corresponde a apenas algumas geracGes. Os modernos do século XIllI
vivenciaram o tempo como uma sucessdo tipoldgica, e ndo ciclica, estabelecendo entre o antigo
e 0 novo uma relacdo de ultrapassagem de um pelo outro, em que o novo realga o antigo e o
antigo sobrevive ao novo. Para Jauss (1996, p. 54) “a interpretacdo tipologica ¢ um ato de
apropriacdo do antigo a partir da forca do novo; ela conserva o antigo na sensacgdo jubilo e em
relagdo ao presente”. Por esse motivo, questionou-se muito se a nogdo de tempo ja incluia a
ideia de progresso pelos modernos em relagdo aos antigos.

Essa interpretacdo foi ocasionada devido a um simile da ldade Média que ndo mais
deixaria 0 termo moderno, até mesmo como negacao de si mesmo. De acordo com Compagnon
(1999, p. 18), “trata-se da representacdo dos evangelistas, trepados nos ombros dos profetas,
nos vitrais da catedral de Chartres: no Sul, por exemplo, S&o Jodo, nos ombros de Ezequiel, e

Sdo Marcos, nos ombros de Daniel”.
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Considerada simbolo da relagdo entre o Antigo e o0 Novo Testamento, essa imagem
também se tornou o simbolo da relacdo entre os antigos e os modernos, pois foi associada,
erroneamente, a uma formula do século XII, de Bernard de Chartres: os modernos como andes
sentados nos ombros dos gigantes. De fato, a imagem e a férmula provavelmente ndo possuem
nada em comum, uma vez que essa ideia ndo demonstra coeréncia com a concepgao cristd,

sendo a recepgdo responsavel pela mistura dos significados:

Seria, pois, um anacronismo deduzir-se dessa imagem uma filosofia da
historia, contendo uma nog¢do de superacdo € uma crenga NO Progresso
historico do novo, em relacdo ao antigo, mesmo que fosse o progresso do
saber. A concepcdo cristd do tempo ndo o permite. Certamente, ela inclui uma
ideia de progresso espiritual, mas um progresso tipolégico, fazendo da
articulagdo do Antigo com o Novo Testamento o modelo da relacéo entre o
tempo presente e a vida eterna, e ndo um progresso histérico (COMPAGNON,
1999, p. 19).

A oposi¢do moderno/antigo acentuou-se no Renascimento Italiano por conta da forte
compreensdo contraditoria com relagdo ao tempo. O conceito cristdo ndo desapareceu de todo,
mas a partir desse momento ele tinha que coexistir em um estado gradativo de tensdo com a
nova consciéncia de viver em um novo periodo, “o tempo de accdo, criagdo, descoberta e
transformagao” (CALINESCU, 1999, p. 31). Em virtude da nova consciéncia e do revivalismo
poético, o Renascimento foi considerado um tempo de despertar para um futuro luminoso.

O periodo renascentista se ancorou nos modelos da Antiguidade Greco-Romana, mas
se autoafirmou sobre os padrGes em direcdo ao futuro, implantando, com isso, a semente da

revolucdo que viria a ser desenvolvida mais a frente:

Na medida em que o Renascimento era autoconsciente e se via a si proprio
como o inicio de um novo ciclo na histéria, ele realizou uma alianga
ideologicamente revolucionaria com o tempo. Toda a sua filosofia do tempo
era baseada na convicgdo de que a histdria tinha uma dire¢do especifica,
representativa ndo apenas de um padrao transcendental, pré-determinado, mas
de uma necessaria interacdo de forcas imanentes. Por conseguinte, era um
dever participar conscientemente na criagdo do futuro (CALINESCU, 1999,
p. 33).

Porém, no século XVI, quando a autoconfianca do Renascimento estava para ser
substituida pelo espirito conflituoso do Barroco, o simile de Chartres foi reavivado por Michel
de Montaigne, que afirmava que os modernos poderiam ser mais avangados, mas ndo deveriam
ser venerados por isso, uma vez que a posicdo elevada deles na escala do progresso seria
somente a consequéncia da lei natural, e ndo dos esforcos e competéncias pessoais. Para

Calinescu (1999, p. 28), a visao de Montaigne sobre o progresso nao deixa “de ter um toque de



17

melancolia — uma grata adverténcia de que o reconhecimento do progresso ndo conduz
automaticamente a uma exultagdo optimista”.

De acordo com Compagnon (1999, p. 19), para que o adjetivo moderno tomasse o
significado que tem hoje para nds, a concepcdo da ideia de progresso foi indispensavel, isto &,
a definicdo de um sentido positivo do tempo:

Nem ciclico, como a maioria das teorias antigas da historia, nem tipoldgico,
como na doutrina cristd, nem negativo, como a maioria dos pensadores do
Renascimento, e, provavelmente, em Montaigne. Uma concepgéo positiva do
tempo, isto é, a de um desenvolvimento linear, cumulativo e causal, supde
certamente o tempo cristdo, irreversivel e acabado. Mas ela o abre para um
futuro infinito.

Essa concepcdo de tempo positivo se estendeu a Historia, particularmente a Historia da
Arte, nas discussoes cientificas e técnicas. Na visdo de Calinescu (1999, p. 34), o responsavel
por essa inversdo de sentido temporal foi o filosofo Francis Bacon, que construiu um paradoxo
envolvendo a inexperiéncia da adolescéncia e o conhecimento dos mais velhos. Nesse
paradoxo, 0s antigos seriam para nos tal como a juventude em relacdo a experiencia e sabedoria
da idade adulta:

No que a Antiguidade diz respeito, a opinido que dela tém os homens ¢
bastante negligente, e parcamente consoante com o préprio mundo. Pois a
provecta idade do mundo deve ser atribuida a verdadeira Antiguidade, e esta
é um atributo do nosso préprio tempo, ndo da idade mais juvenil do mundo
em que viviam os antigos, a qual apesar de ser mais velha em relacdo a nos,
era contudo mais jovem em rela¢do ao mundo. E tdo verdadeiramente como
no6s buscamos maior conhecimento das coisas humanas e um julgamento mais
amadurecido no ancido do que no jovem, por causa da sua experiéncia e da
guantidade e variedade de coisas que ele viu, ouviu e meditou, do mesmo
modo o deveriamos fazer em relagdo a nossa idade, porque conhecendo nés a
sua propria forca e optando por experimenta-la e exercé-la, poderemos
legitimamente esperar muito mais do que dos tempos antigos, porquanto ela é
uma idade mais avangada do mundo, e provida e acumulada com infinitas
experiéncias e observacdo (BACON, 1900, p. 116 apud CALINESCU, 1999,
p. 35).

O raciocinio do filésofo ia em favor dos defensores do moderno. Ele foi apoiado,
posteriormente, por René Descartes e Blaise Pascal que, em seu trabalho Prefacio Sobre o
Tratado do Vacuo, retomou a analogia medieval para nos mostrar que a colaboracéo dos antigos
facilitou aos modernos a compreensdo de fatos que ndo poderiam ser entendidos na

Antiguidade. Assim, a nossa concepc¢do moderna de tempo sucessivo, que flui somente para
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frente, tem por modelo o progresso da ciéncia como a supressdo da autoridade religiosa e 0

éxito da razdo:

A autoridade da ciéncia, reconhecida pela maioria dos filésofos da época
moderna, é uma coisa muito diferente da autoridade da Igreja, pois que é
intelectual, e ndo governamental. Nenhuma penalidade recai sobre o0s que a
rejeitam; nenhum argumento de prudéncia influi naqueles que a aceitam.
Prevalece somente pelo seu apelo a razdo. [...] Pronuncia-se somente sobre
aquilo que, na ocasido, parece ter sido cientificamente verificado, o que é uma
pequena ilha num oceano de ignoréncia. [...] I1sso produz uma disposi¢édo de
espirito muito diferente da do dogmatico medieval (RUSSEL, 1957, n.p.).

A substituicdo da autoridade da Igreja pela autoridade da ciéncia, fundamentada
unicamente na razdo contribuiu para a liberdade de pensamento do homem ocidental, visto que
este ndo aceitava mais 0s preceitos dogmaticos impostos pela instituicdo como verdade Unica e
eternamente inalterada. A ciéncia desenvolveu métodos proprios de investigacdo tornando-se
institucionalmente laica e, atraves dos experimentos cientificos, 0 homem podia comprovar o
refutar uma ideia sem o julgamento religioso.

Ja no que diz respeito ao gosto, a afirmacdo de um progresso na literatura e na arte em
geral surgiu no fim do século XVII, com o apogeu do Neoclassicismo francés guiado por
Charles Perrault. Com isso reacendeu-se a velha polémica dos antigos e modernos e passou-se
a questionar o excessivo culto a imitacdo dos moldes classicos, que ainda eram vistos como o
unico critério do belo.

Segundo Calinescu (1999, 38), no final daquele século foram criadas regras como uma
tentativa de racionalizar o culto aos antigos e, sobretudo, fundar uma teoria racional da beleza,
gue constituiu a “expressao do triunfo da racionalidade sobre a autoridade nas poéticas, ¢ elas
abriram definitivamente o caminho para as reivindicagdes ulteriores de superioridade por parte
dos modernos”. O gosto, acreditavam os modernos, havia se tornado mais refinado e, por isso,
a poesia dos antigos, dada como primitiva e barbara, chocava os novos leitores.

Entre as regras criadas, destaca-se como principal a da verossimilhanca, ou seja, a
harmonia com os principios da beleza. Em todas as obras deveria ser empregado o método
geométrico como diretriz para a producdo das obras. J& a poesia desse momento deveria ser
representada de modo a instruir e agradar como a utile dulci de Horacio no passado. Desse
ponto de vista, 0s entdo modernos claramente ndo eram tdo revolucionarios e, de modo algum,

mais avangados:

O n&o-conformismo verbal de Perrault era de fato pouco mais do que uma
mascara de um profundo conformismo e uma consciéncia de moda. N6s ndo
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deveriamos esquecer que a Querelle estava na realidade altamente na moda, e
que a corte de Luis XIV e os saldes participavam apaixonadamente nela, com
uma maioria natural favorecendo os modernos (o epiteto natural ¢ justificado
se nos apercebermos de que o tradicionalismo estético dos antigos tinha pouco
para atrair um vasto publico de mondains) (CALINESCU, 1999, p. 40).

A concepcéo racionalista de progresso dos considerados modernos ndo se mostrou
incompativel com os ideais universalizantes, tampouco atemporal aos valores da Antiguidade.
Para além dessas questBes, o que tornou Perrault e seus seguidores ndo menos classicos foi
também a crenca em um exemplar de beleza Unico e transcendental. Contudo, em contrapartida,
0s progressistas acreditavam que 0s avancos na area do conhecimento, do desenvolvimento da
civilizagdo e a influéncia do Iuminismo haviam contribuido efetivamente para uma
compreensdo superior dos valores mencionados.

Portanto, como observado, cada época da Histdria foi marcada pelo estabelecimento de
novos valores estéticos, tomando para si 0 status de moderna, enquanto o ideal de beleza
anterior era tomado como ultrapassado. As Modernidades se sucederam e foram batizadas com
diferentes nomes: Classicismo, Barroco, Neoclassicismo etc.

A partir do século XVIII, as criticas sobre as teorias neoclassicas comegaram a ganhar
popularidade, primeiramente na Inglaterra e na Alemanha, o que favoreceu a ascensao do

movimento romantico, que depois se estendeu por toda a Europa:

A preeminéncia do romantismo alemédo e inglés ndo se deve s6 a anterioridade
cronoldgica, mas também a grande originalidade poética, a penetracao critica.
Em ambas as linguas a criagcdo poética se alia a reflexdo sobre a poesia com
uma intensidade, profundidade e novidade que ndo tem paralelo nas outras
literaturas europeias. Os textos criticos dos romanticos ingleses e alemaes
foram verdadeiros manifestos revolucionarios e inauguraram uma tradicao
gue se prolonga até os nossos dias (PAZ, 2013, p. 67-68).

Os romanticos tinham como denominador comum a ideia de ruptura com 0s
pressupostos da arte neoclassica e do conceito de beleza universal e atemporal, originando,
assim, a possibilidade de aceitacdo de diversos ideais estéticos, os quais derivavam do
reconhecimento das diferencas culturais de cada povo e da valorizagdo do homem como
individuo historicamente marcado.

O Romantismo deixou de ocupar-se com o passado para encontrar no tempo presente o
seu marco referencial. I1sso foi consequéncia das mudancas radicais na ordem estabelecida,
sendo a principal delas a Revolugdo Francesa, que ndo s trouxe principios novos na estrutura
social e na concepcdo de ser humano, mas também assentou os padrdes absolutos que antes

eram tidos pela tradicdo:
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SO a partir da Revolugdo Francesa e do movimento romantico a natureza do
homem e da sociedade comega a se mostrar essencialmente evolucionista e
dindmica. A ideia de que nos e nossa cultura estamos envolvidos em um eterno
fluxo e uma luta interminavel, a nocdo de que nossa vida intelectual é um
processo de carater meramente transitorio, € uma descoberta do romantismo e
representa sua mais importante contribuicdo para a filosofia dos tempos
correntes (HAUSER, 1995, p. 667).

O movimento romantico colocou-se em defesa da criatividade individual do escritor,
confrontando as regras e modelos preexistentes e, consequentemente, estabelecendo um novo
conceito de moderno, que passou a ser expressao do que era novo, do que era inovador. Além
de se oporem ao passado, aos modelos ultrapassados do belo, os romanticos também foram os
primeiros a reagirem contra a Modernidade burguesa, conforme afirma Maria Lucia Outeiro
Fernandes (2016, p. 8):

Os empreendimentos romanticos permitem concluir que, na primeira metade
do século XIX, ja se configura um conceito de modernidade estética tal como
0 concebemos hoje, que se caracteriza como luta em duas frentes, contra a
tradicdo literaria e contra a sociedade capitalista. Afeitos desde o inicio a
atitudes radicais, os artistas modernos transformam a cria¢do artistica em
instrumento de critica politica e ideoldgica a mentalidade burguesa.

Portanto, houve uma ruptura entre a Modernidade como fase da histdria da sociedade
ocidental, resultado do progresso tecnico e cientifico e das profundas transformacdes
socioecondmicas advindas do sistema capitalista, e a Modernidade como concepcao estética,
definida pelas atitudes antiburguesas.

A Modernidade na condigdo de fase historica foi definida por Marshall Berman (2007,
p. 24) como uma “experiéncia de tempo e espago, de si mesmo e dos outros, das possibilidades
e perigos da vida — que ¢ compartilhada por homens ¢ mulheres em todo o mundo hoje”, e
vivenciar esse tipo de experiéncia era como se encontrar em meio a um turbilhdo de sentimentos
ambiguos, pois as pessoas se encontravam em um ambiente novo, que prometia melhoria de
vida, crescimento e transformacdes da realidade ao redor, mas também ameacava destruir tudo
0 que era familiar ou conhecido.

Para uma compreensdo mais efetiva dessa época, Berman (2007, p. 25) a dividiu em trés
fases. Na primeira, entre o inicio do século XVI e o fim do século XVIII, as pessoas estavam
comecando a sentir como era a vida moderna, em “estado de semicegueira, no encal¢co de um
vocabulario adequado; tem pouco ou nenhum senso de um publico ou comunidade moderna,
dentro da qual seus julgamentos e esperancas pudessem ser compartilhados”. Na segunda fase,

que comecou na onda revolucionaria de 1790, um grande e moderno publico ganhou vida
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subitamente, compartilhando sentimentos dicotdmicos. Isso porque viviam em uma era de
grandes revolugdes, com drasticas mudancas em todos 0s aspectos da vida, todavia, a0 mesmo
tempo, ainda possuiam as lembrancas de terem vivido no mundo pregresso.

A terceira e Ultima fase é no século XX, com a expanséo do processo de modernizacdo
que atingiu todo o globo e evoluiu culturalmente alcangando triunfos na arte e no pensamento.
No entanto, por outro lado, essa expansdo permitiu que o publico se multiplicasse como se fosse

uma massa fragmentada:

A ideia de modernidade, concebida em inimeros e fragmentarios caminhos,
perde muito de sua nitidez, ressonancia e profundidade e perde sua capacidade
de organizar e dar sentido a vida das pessoas. Em consequéncia disso,
encontramo-nos hoje em meio a uma era moderna que perdeu contato com as
raizes de sua propria modernidade (BERMAN, 2007, p. 26).

Assim, 0 primeiro aspecto a ser considerado é a nova paisagem que se configurou no
inicio do século XX. Trata-se de um cenario altamente desenvolvido: fabricas a vapores,
cidades reestruturadas com novas formas de comunicacdo, além de movimentos que lutavam
contra a precarizacdo e a pobreza dos que estavam a margem dessa nova sociedade. Tal
sociedade ja era atacada e criticada pelos grandes modernistas do século XI1X, porém, apesar
dos esforgos para fazerem ruir esse ambiente todos se sentiam “surpreendentemente a vontade
em meio a isso tudo, sensiveis as novas possibilidades, positivos ainda em suas negagdes
radicais, jocosos e irdnicos ainda em seus momentos de mais grave seriedade e profundidade”
(BERMAN, 2007, p. 28).

Esses escritores e pensadores conseguiram compreender a interdependéncia entre as
duas Modernidades pois, ainda segundo Berman (2007, p. 158), a nossa ideia da vida moderna

tende a se dividir em dois niveis, o material e o espiritual:

Algumas pessoas se dedicam ao “modernismo”, encarado como uma espécie
de puro espirito, que se desenvolve em funcdo de imperativos artisticos e
intelectuais autdnomos; outras se situam na Orbita da “modernizacdo”, um
complexo de estruturas e processos materiais — politicos, econémicos, sociais
— que, em principio, uma vez encetados, se desenvolvem por conta propria,
com pouca ou nenhuma interferéncia dos espiritos e da alma humana. Esse
dualismo, generalizado na cultura contemporanea, dificulta nossa apreensao
de um dos fatos mais marcantes da vida moderna: a fusdo de suas forcas
materiais e espirituais, a interdependéncia entre o individuo e o ambiente
moderno.

Podemos destacar entre esses escritores o poeta Charles Baudelaire, que mostrou uma

visdo agucada sobre esse momento, fazendo do cendrio moderno tema de sua criagdo poética,
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sendo o grande responsavel pela consolidagdo da Modernidade como conceito estético: “A
modernidade é o transitério, o efémero, o contingente, é a metade da arte, sendo a outra metade
o eterno e o imutavel” (BAUDELAIRE, 1996, p. 24). E fundamental ao artista moderno a
identificacdo da arte com o proprio momento histérico e seu desafio consiste em conseguir

extrair do efémero algo que possa ser eternizado.

1.1. Baudelaire e a Modernidade Artistica

A Modernidade de Baudelaire materializou os paradoxos de uma consciéncia do tempo
extremamente nova, o que Calinescu (1999, p. 55, grifo do autor) considerou como um ponto
de virada qualitativo na Historia da Modernidade como ideia, pois:

[...] perdeu, numa grande dimens&o, a sua habitual fungdo descritiva, ou seja,
ela ja ndo pode mais servir como critério para separar do processo historico
um segmento que pode ser designado de modo convincente como o presente,
e que nessa qualidade possa ser comparado ao passado, quer na totalidade
quer em certos aspectos especificos. A abordagem de Baudelaire a
modernidade torna impossivel uma comparagdo sistematica entre 0s
modernos e 0s antigos, e nesse sentido conduz ao fim uma disputa intelectual
cujas origem datam dos finais da ldade Média e cuja histéria parece ser quase
a mesma do desenvolvimento da prépria ideia moderna.

Para o poeta, 0 que sobreviveu da estética do passado é somente a expressdo de varias
sucessivas Modernidades, sendo cada uma delas Unica e, por conseguinte, sem comparacao
possivel. E por esse motivo que o artista moderno s6 pode se interessar pelo passado para
estudar a técnica geral da arte, uma vez que ele ndo possui utilidade para aquele que deseja
captar o presente. O que o artista moderno precisa, de fato, € de imaginacédo criativa e, para
Baudelaire, s6 se consegue isso ao se mergulhar no agora, que é a fonte de toda a originalidade.
Portanto, a forma apropriada para a criacdo da arte moderna era buscar na beleza atual, ou seja,
no cenario das grandes cidades industrializadas e no turbilhdo de permanente contradicdo e
angustia que as pessoas dessa época sentiam.

Em 1857, o poeta publicou As Flores do Mal que foi resultado de longos anos de
elaboracdo. Mesmo com varios poemas publicados em coletaneas anteriores, o livro na integra
chocou a sociedade francesa, ja que seu conteudo foi entendido como provocativo e Baudelaire
foi acusado de ofender a moral e os bons costumes da época. De fato, o titulo da obra
surpreende, exatamente por ter um arranjo semantico controverso, “‘o trocadilho ¢ dissimulado,
de fato, gracas a unido paradoxal dos dois substantivos, um sarcasmo a légica da época, que
exigia imperiosamente Flores do bem” (OEHLER, 1999, p. 272).
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Portanto, o escandalo — intencional — parecia um resultado natural e I6gico. Isso fica
evidente logo no primeiro poema do livro, que é dedicado aos seus leitores, a burguesia
hipdcrita:

Ao leitor

A tolice, o pecado, o logro, a mesquinhez,
Habitam nosso espirito e o corpo viciam,
E adoréaveis remorsos sempre nos saciam
Como o mendigo exibe a sua sordidez.

Fiéis ao pecado, a contricdo nos amordaca;
Impomos alto prego a infamia confessada,

E alegres retornamos a lodosa estrada,

Na ilusdo de que o pranto as nédoas nos desfaca.

[..]

E o Diabo que nos move e até nos manuseia!
Em tudo o que repugna uma joia encontramos,
Dia ap06s dia, para o inferno caminhamos,
Sem medo algum dentro da treva que nauseia.

[.]
(BAUDELAIRE, 2012, p. 9).

O poema introdutorio funciona como uma nota de aviso ao leitor que pode escolher
rejeitar o livro ou nele mergulhar, selando, assim, um pacto que tem como primeira necessidade
aceitar a condicdo perversa do espirito que age tanto no individuo quanto na sociedade. O leitor
é denunciado pelo poeta por ser incapaz de sentir verdadeiramente a culpa ou o medo, como se
nota nas seguintes passagens ‘“adordveis remorsos’ pelos pecados cometidos; “sem medo
algum”. Cabe ressaltar que Baudelaire se coloca no poema como sendo igual ao seu leitor, pois
ele padece igualmente do mesmo mal.

A partir da segunda edicdo da obra, entra o conjunto de poemas intitulados Quadros
parisienses, que nos mostra o efeito do fendmeno urbano no poeta, pois “ele pode ver-se ndo
s6 como um espectador, mas como participante e protagonista dessa tarefa em curso”
(BERMAN, 2007, p. 177). Na forma de alegorias, tais poemas evidenciam as vertiginosas
mudancas sociais e arquitetdnicas construidas em cima de uma antiga Paris em ruinas, mas que
ainda ostentava seu passado fixado nos monumentos neoclassicos. Esse contexto evoca um
profundo sentimento de nostalgia e melancolia, exemplificado nesse fragmento do poema O

cisne:
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Fecundou-me de subito a fértil memoria,
Quando eu cruzava a passo o0 novo Carrossel.
Foi-se a velha Paris (de uma cidade a historia
Depressa muda mais que um coragéo infiel);

[...
(BAUDELAIRE, 2012, p. 57).

O mais profundo pensamento do poeta sobre a questdo da Modernidade é datado depois
de 1860, e estd em seu livro de poemas em prosa, Spleen de Paris. Nessa obra “a cidade
desempenha um papel decisivo em seu drama espiritual.” (BERMAN, 2007, p. 176). E
importante ressaltar que 0s seus mais importantes escritos datam exatamente do mesmo periodo
da maior investida da remodelacdo e modernizacdo da cidade. Assim, através do poema em

prosa “Os olhos do pobre”, podemos perceber o espaco urbano quase consolidado:

[...] De noite, um pouco cansada, vocé quis se sentar num café novo na esquina
de um bulevar novo, todo sujo ainda de entulho e ja mostrando gloriosamente
seus esplendores inacabados. O café resplandecia. O préprio gas disseminava
ali todo o ardor de uma estreia e iluminava com todas as suas forcas as paredes
ofuscantes de brancura [...] Plantado diante de nds, na cal¢ada, um bravo
homem dos seus quarenta anos, de rosto cansado, barba grisalha, trazia pela
mao um menino e no outro brago um pequeno ser ainda muito fragil para
andar. Ele desempenhava o oficio da empregada e levava as criancas para
tomarem o ar da tarde. Todos em farrapos. Esses trés rostos eram
extraordinariamente sérios e 0s seus olhos contemplavam fixamente o novo
café com idéntica admiracdo, mas diversamente nuancgada pela idade. Os olhos
do pai diziam: ‘Como ¢ bonito! Como ¢ bonito! Parece que todo o ouro do
pobre mundo veio parar nessas paredes.’ Os olhos do menino: ‘Como ¢ bonito,
como é bonito, mas é uma casa onde sé entra gente que ndo é como nés [...].
Dizem os cancionistas que o prazer torna a alma boa e amolece o coracdo. Ndo
somente essa familia de olhos me enternecia, mas ainda me sentia um tanto
envergonhado de nossas garrafas e copos, maiores que nossa sede [...]
(BAUDELAIRE, 1995, p. 83-85).

A cena é ambientada em um café recém-inaugurado que se localiza na esquina de um
bulevar — também recente — e que acomoda um casal aparentemente feliz. Esse casal é
surpreendido com os olhares de uma familia pobre que simplesmente observa e admira o café
e 0 novo mundo do qual ndo faziam parte. Berman (2007, p. 179) ressalta que a “fascinag@o
dos pobres ndo tem qualquer conotacdo hostil; sua visdo do abismo entre os dois mundos é
sofrida, ndo militante; ndo ressentida, mas resignada”. Os pobres somente veem a
modernizac¢do, mas ndo participam dela, pois foram excluidos. Isso faz com que, ao final, o
narrador comece a sentir-se incomodado e envergonhado.

Baudelaire procurou comunicar através da nova linguagem as ‘“cenas modernas

primordiais: experiéncias que brotam da concreta vida cotidiana da Paris de Bonaparte e de
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Haussmann” (BERMAN, 2007, p. 178). Os bulevares foram a marca principal da modernizagéo
da cidade, pois permitiram a expansdo do comércio e dos negocios locais que ajudavam a
custear as novas construcées, mas também trouxeram consequéncias para os habitantes pobres
que foram despejados para as periferias.

A completa liberdade com que Baudelaire olha para a realidade e a transfigura por meio
de sua imaginagé&o criativa foi uma das principais contribuictes desse escritor ndo somente para
a formagdo de uma lirica moderna, mas de uma mentalidade estética moderna. Essa mentalidade
estética foi também um dos elementos basicos para o desenvolvimento de um fendmeno,
analisado por Pierre Bourdieu (1996), no livro As Regras da Arte.

Nessa obra, o soci6logo francés mostra que Varios escritores e artistas, entre eles
Théophile Gautier e Charles Baudelaire, ao proporem uma arte autbnoma, extremamente critica
aos valores burgueses, promovem a emancipacdo social e cultural da arte e da literatura
modernas em relacdo as demais instancias de poder da sociedade, como a politica e a religido.
Contra o pragmatismo burgués, a valorizagéo do lucro e as tentativas transformar a obra de arte
em algo util e vendavel, Gautier escreve varios prefacios que ficaram famosos. No prefacio que
escreve para seu livro Mademoiselle de Maupin, publicado em 1834, o poeta afirma, de maneira
provocativa: “S6 ¢ verdadeiramente belo aquilo que ndo serve para nada” (apud BALTOR, p.
49).

A busca de uma relativa autonomia com relacdo ao ambiente social externo e hostil
estaria na génese da constituicdo do campo artistico, literario e mesmo da producdo intelectual
em geral. Em meados do século XIX, a arte e a literatura comegaram a constituir uma pratica
especifica, razoavelmente independente das diretrizes dos diversos campos de poder. Esse
processo de autonomizacao implica a configuracao de um espaco institucionalizado, com regras
proprias, cuja reivindicacdo principal € de ordem estética. 1sso significa que a legitimidade da
escrita ou da pintura passa a ser definida pelos pares, ou seja, por aqueles que escolhem a
atividade literaria ou artistica por ocupacdo. Forma-se, assim, 0 moderno campo das artes
relativamente autbnomo em relacdo as pressdes sociais mais diversas. Nesse espaco, sdo 0S
proprios artistas e escritores que vado estabelecer as estratégias e saberes pertinentes ao seu

oficio, bem como os critérios de julgamento e de valoracdo da producao artistica e cultural.

1.2. Consideracdes Gerais da Lirica Moderna

Apesar de ter os olhos sempre voltados para a Modernidade e os temas urbanos,

i ia sua divida com o movimento romantico, “o r i : ~
Baudelaire reconhecia divid t t “0 romantismo é uma bencao
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celeste ou diabdlica, a quem devemos estigmas eternos” (apud FRIEDRICH, 1978, p. 30). De
fato, as raizes da lirica moderna encontram-se no movimento literario roméantico, que ganhou
impulso primeiramente na Alemanha e na Inglaterra. Na Franga 0 Romantismo iniciou-se um
pouco mais tarde, em razdo da forte tendéncia neoclassicista que perdurou até a metade do
século XIX como moda literaria — embora tenha subsistido como destino espiritual das
geracOes seguintes.

Foi também com um dos pensadores mais influentes do romantismo alemé&o, Friedrich
von Schlegel, que surgiu o novo sistema de relagdes entre vida e poesia, como afirma Fabiano
Rodrigo da Silva Santos (2009, p. 63):

[...] uma poesia de natureza plural, capaz de comportar o todo e que, antes de
tudo, seja original. Uma poesia Unica que, em Seu pensamento, por vezes,
assume a conotacdo de uma nova mitologia, uma forma de unido mitica que
parte das instancias mais particulares do individuo, encontrando, contudo,
correspondéncia em todos 0s outros homens.

A nova mitologia de Schlegel seria precisamente a propria expressao poética que Paz
(2013, p. 50) estabeleceu como sendo o elo entre 0 homem e o sagrado: “a palavra poética é
uma mediacdo entre o sagrado e os homens, portanto é o verdadeiro fundamento da
comunidade”. Dentro desse novo mito, Octavio Paz identificou duas categorias: a analogia e
ironia — dois conceitos opostos, mas que acabam por se fundir. Pode-se entender analogia
como a potencialidade que a linguagem poética tem de promover a correspondéncia entre 0s

conceitos que existem:

A analogia é a ciéncia das correspondéncias. Mas é uma ciéncia que so vive
gracas as diferencas: exatamente porque isto ndo é aquilo é possivel fazer uma
ponte entre isto e aquilo. A ponte é a palavra como ou a palavra é: isto é como
aquilo, isto é aquilo. A ponte ndo suprime a distancia: é uma mediag&o,
tampouco anula as diferencas: estabelece uma relagéo entre termos diversos
(PAZ, 2013, p. 80, grifo do autor).

Se a analogia estabelece uma relacdo entre os termos, formando uma relacdo de
correspondéncia, a ironia coloca-os face a face, evidenciando toda a sua diferenca. A ironia,
segundo Schlegel (apud WELLEK, 1967, p. 13), é o “reconhecimento do fato de ser o mundo,
em sua esséncia, paradoxal e de que apenas uma atitude ambivalente pode apreender a sua
totalidade contraditéria.” Por meio da ironia, o poeta reconhece a impossibilidade do ser
humano de atingir o absoluto, mas pode encontrar, no trabalho com a linguagem, uma ilusdo

efémera de totalidade e, principalmente, de liberdade.
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Logo, esses dois conceitos extremos reaparecem atormentando a consciéncia do poeta
moderno em todo o processo composicional, o que faz Octavio Paz (2013, p. 74) concluir que
os “verdadeiros herdeiros do romantismo alemdo e inglés sdo os poetas posteriores aos

romanticos oficiais, de Baudelaire aos simbolistas”, como demonstra o poema de Baudelaire:

A natureza é um templo onde vivos pilares
Deixam filtrar ndo raro insolitos enredos;

O homem cruza em meio a um bosque de segredos
Que ali o espreitam com seus olhos familiares.

Como ecos longos que a distancia se matizam
Numa vertiginosa e ligubre unidade,

T4o vasta quando a noite e quanto a claridade,
Os sons, as cores e 0s perfumes se harmonizam.

[.]
(BAUDELAIRE, 1995, p. 109).

O titulo do poema ja nos diz qual € a tematica que o poeta abordara: a ideia das
correspondéncias. Aqui a natureza € posta como um templo, um local que tem a fungéo de unir
0s seres, mas desse lugar sagrado as vezes escapam “insélitos enredos”, ou secja, palavras
estranhas, confusas porque o homem que atravessa esse bosque ndo compreende a linguagem
da natureza. Entretanto, 0 mesmo nao ocorre com o mundo natural, pois a floresta de simbolos
contempla o homem com “olhos familiares”, 0 que pressupde o reconhecimento do humano por
parte da natureza. Em suma, o homem sé podera saber o sentido das palavras estranhas quando
tiver alcancado a totalidade do seu exterior com o interior.

O carater revolucionario de As Flores do Mal foi, de fato, a maneira de o poeta registrar
por meio do lirismo sua insatisfacdo contra 0 modo burgués de viver e contra 0 modo de criar

a poesia e a arte, conforme expde Friedrich (1978, p. 20):

Até o inicio do século XIX, e, em parte, até depois, a poesia achava-se no
ambito de ressonancia da sociedade, era esperada como uma quadro
idealizante de assuntos ou de situagdes costumeiras, como conforto salutar
também na representacdo do demoniaco, em que a propria lirica, embora
distinta como género de outros géneros, ndo foi, de forma alguma, colocada
acima deles. Em seguida, porém a poesia veio a colocar-se em oposi¢do a uma
sociedade preocupada com a seguranga econdmica da vida, tornou-se o
lamento pela decifracdo cientifica do universo e pela generalizada auséncia de
poesia.

Entretanto, para entender como aconteceu essa mudanca de postura é preciso primeiro

compreender que, no inicio do século XIX, houve o auge do desenvolvimento industrial e,
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apesar do inegével progresso, este trouxe também consequéncias negativas. A crescente
automatizacdo das industrias e o aumento da produgdo de mercadorias fez com que muitos
camponeses abandonassem o interior em busca de melhores condigdes de vida nos centros
urbanos. Além disso, aliado ao desenvolvimento das indUstrias estava o intenso crescimento
cientifico, sem o qual ndo seria possivel pensar em Revolucdo Industrial. Como consequéncia
dessa alianga com o progresso, 0 homem, em sua euforia, procurou explicar o sentido do

universo e das coisas somente pela razéo:

O mais importante deles foi Auguste Comte, criador do Positivismo, teoria
cientifica, baseada na sociologia, que defendia a aproximacdo positiva,
objetiva da realidade. Seguindo os postulados de Comte, Taine, com o
Determinismo, tenta explicar o universo a luz de determinantes fixos (a raca,
0 meio e 0 momento historico). Cientistas como Darwin e Lamarck, por sua
vez, buscam conhecer o homem a partir das teorias evolucionistas (GOMES,
1994, p. 8).

O otimismo e o bem-estar estimulados por essa alianca, paradoxalmente, levaram o
homem a uma dramatica crise. O grande crescimento industrial, a alta na producdo em massa e
0 consumismo exacerbado, em um certo momento, mostraram a outra face da moeda pois se,
por um lado houve o enriquecimento dos centros urbanos, por outro houve a miséria e a
aglomeracgéo nos bairros mais pobres. A producdo de manufaturados em série fez com que a
classe operéaria tivesse longas horas de jornadas de trabalho. A compulsdo pelo consumo
estimulou o modismo e, objetos de arte, assim como mercadorias em geral passaram a ser
consumidas vorazmente, tendo, portanto, curta duracdo. Em sintese, 0 homem passou a viver
em um mundo fragmentado e com valores momentaneos.

Assim, de acordo com Gomes (1994, p. 11), o homem que acreditava possuir 0s
segredos do universo com base somente na explicacédo racional, como se o mundo fosse regido
por uma maqguina bem regulada, comeca a perceber que sua concep¢do € ilusoria que o
“universo ¢ regido por forcas incontroldveis que ele desconhece completamente. Esse
sentimento leva-o a descrenca, ao desalento e faz com que adote uma postura de desprezo em
relagdo a tudo que lembra o mundo burgués”.

Esse sentimento de angustia passou a ser alimentado ainda mais pelas novas teorias que
comegavam a circular na Franca e que tinham desprezo pelos os métodos racionalistas dos
positivistas. A esse respeito, é possivel citar a obra O mundo como vontade e representacéo
(1819), de Arthur Schopenhauer, que comecou a ser lida a partir de 1876 e exerceu imensa

influéncia nos simbolistas:
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Discipulo de Platdo e de Kant, Schopenhauer tomou como realidade suprema,
como Absoluto, a Vontade, impulso cego, forga inconsciente, instinto de vida.
Essa vontade € o mal, € o desejo que nunca serd saciado. A Unica saida sera
entdo o ndo-desejo e sobretudo a libertacdo através da arte (MORETTO, 1989,
p. 18).

Tal saida ndo tinha como deixar de ser atrativa aos jovens do fin de siecle. A obra do
filosofo alemao € o substrato de um pessimismo total, fundamentado no mal que € viver, mas é
também a solugdo de um problema estético, pois considera a arte de forma desinteressada, Unica
condicéo capaz de trazer felicidade. Em 1877, também é traduzida na Franga a obra do discipulo
de Schopenhauer, Eduard von Hartmann. Em seu livro Filosofia do Inconsciente (1869), ele
introduz sua teoria sobre o inconsciente como “anico principio de realidade, Absoluto que
domina o mundo desde suas menores manifestagdes materiais” (MORETTO, 1989, p. 19).

E claro que o sentimento de pessimismo e de decadéncia ndo estava restrito somente a

Franca, mas foi ali que se tornou mais evidente:

Na Franca, numa maior dimensao do que em qualquer outro lugar, a ideia de
decadéncia, com todas as suas velhas e novas ambiguidades, forneceu uma
ocasido para uma autoidentificacdo cultural [...] especialmente depois do
fracasso da Revolugdo de 1848, e, com crescente dramatismo, depois do
colapso da Franca na Guerra Prussiana de 1870 e o subsequente levantamento
que conduziu a efémera Comuna de Paris de 1871 (CALINESCU, p. 1999, p.
145).

Os fracassos das Revolugdes, somados aos problemas decorrentes do grande
desenvolvimento industrial, bem como a desconfianca sobre a eficacia dos métodos cientificos
para conseguir compreender o universo, levaram os intelectuais e artistas franceses a uma
postura de desprezo pelo mundo burgués e ao sentimento de que 0 mundo moderno direcionava-
se a uma catastrofe. Nesse sentido, preferiam se refugiar em sua torre de marfim, dando as
costas a sociedade burguesa e materialista. Esses sentimentos sdo expostos no poema “Langor”,

de Paul Verlaine, conforme citado por Gomes (1994, p. 11):

Eu sou o Império no fim da decadéncia

Que olha passar os grandes Barbaros brancos
Compondo acrésticos indolentes

Num estilo de ouro onde o langor do sol danca.

[.]

E importante ressaltar que a decadéncia foi assimilada como referéncia criadora pelos
escritores que visavam as mudancas. Sobre 0 poema e 0 momento decadente, escreve Jorge de
Sena (1973, p. 196-197, grifo do autor):



30

Subitamente, de vergonhosa ou suspeita atitude ilegitima, a decadéncia
apresentava-se esteticamente e polemicamente como um valor em si, huma
reversdo total, mas perfeitamente coerente e logica, do que havia sido
tradicionalmente aceita. Note-se acidentalmente que um soneto celebrando a
indiferenca de languido artista, entregue a cria¢do de “un poéme un peu niais”,
tal como se via a derrocada do Império Romano ante o impeto dos Barbaros,
longe de, para uma estreita critica pragmatica, poder representar a
“condenavel” Arte pela Arte, contém realmente uma significacdo
tremendamente revolucionaria: o poeta implicitamente reconhece que nao é
parte do Império que desaba, nem responsavel por ele. E, assim fazendo, ndo
tanto reafirma a independéncia da arte, como se des-solidariza socialmente de
uma realidade cuja lendaria magnificéncia encobre realmente o tédio [...].

Nesse comentario, Sena enfatiza uma das principais caracteristicas do decadentismo
literario: a rejeicdo do escritor de seu contexto social, que o levou a exilar-se em um mundo
ficcional, construido por sua propria arte, de onde olhava, com desdém e superioridade para a
sociedade decadente, que Ihe causava imenso tédio.

A primeira mencdo reconhecendo a influéncia da decadéncia como um estilo literario
ocorreu no prefacio que Theophile Gautier escreveu para a obra As Flores do Mal, de

Baudelaire:

[...] o estilo de decadéncia ndo € outra coisa sendo a arte em seu ponto de
extrema maturidade a que as civilizacGes, ao envelhecerem, conduzem seus
sOis obliquos: estilo engenhoso, complicado, erudito, cheio de nuancas e
rebuscado, recuando sempre os limites da lingua tomando suas palavras a
todos os vocabularios técnicos [...] (apud MORETTO, 1989, p. 42).

Gautier ja tinha expressado o0 seu interesse por temas literarios decadentes em seu
prefacio juvenil Mademoiselle de Maupin, no qual escreveu sobre a fealdade da vida moderna,
concebendo também a ideia que se convencionou chamar de doutrina da Arte pela Arte. E sobre

esses movimentos do fin de siécle, afirma Calinescu (1999, p. 52, grifo do autor):

[...] que ndo nos deveriamos surpreender por descobrir que os movimentos
caracterizados pelo seu esteticismo extremo, tal como o vagamente /’art pour
l’art, ou os ulteriores decadentismo e simbolismo, possam ser melhor
compreendidos, se forem vistos como reagdes intensamente polémicas contra
a Modernidade em expansdo da classe média.

Ainda de acordo com Calinescu (1999, p. 52) a doutrina da Arte pela Arte se tornou
comum entre 0s jovens artistas e poetas da boémia francesa, pois viram nessa estética uma
forma de expressar sua aversdo ao burgués e a arte utilitarista.

Segundo Alvaro Cardoso Gomes (1994, p. 13), esse homem decadente, da boémia, foi

outra heranga do Romantismo, de sua fase mais radical em que os poetas levaram ao extremo
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o culto da noite, do sentimentalismo e dos prazeres mdrbidos. Entretanto, apesar do evidente
parentesco, ha certas diferencas: enquanto o romantico transtornado procura um significado
para sua existéncia nas mulheres, ou mesmo no suicidio, o simbolista decadente é racional, até
mesmo frio, e vive artificialmente. De acordo com Renata Junqueira (2000, p. 30, grifo do

autor), a construcdo de um mundo artificial é para que:

Compense 0 artista das suas frustragdes com a realidade que o circunda. E na
esfera da arte, no universo estético que se apresenta ao artista fin de siécle
como uma espécie de palco construido paralelamente ao cenario da vida real
— € ai que se vai projetar toda e qualquer acdo, que agora tende a ser,
frequentemente, apenas imaginagao.

Isso permite que o poeta se afaste de seu eu empirico e o deixa livre para se transformar
“numa espécie de camaledao que muda continuamente de aparéncia” (JUNQUEIRA, 2000, p.
46). Além disso, a criacdo desse mundo imaginario permite tambem sua distingdo da classe
social burguesa gue ele tanto despreza.

Apesar das diferencas, 0 que se observa é que ndo existe entre os dois movimentos uma
ruptura brusca e completa, mas sim uma maturacdo das ideias estéticas romanticas no
Simbolismo, o que pode ser exemplificado pela figura do poeta Baudelaire, precursor do
movimento, que levou consigo caracteristicas romanticas em sua poesia. E por essa razo que,
para Octavio Paz (2013, p. 74), a poesia francesa da segunda metade do século X1X ndo poderia
ser separada do movimento romantico alemdo e inglés, uma vez que ela seria 0 seu

prolongamento.

1.2.1. lronia Romantica

De acordo com Muecke (1995, p. 22), o conceito de ironia € diverso, pois suas formas

variam conforme o tempo:

A palavra “ironia” nao quer dizer agora apenas o que significava nos séculos
anteriores, ndo quer dizer num pais tudo o que pode significar em outro,
tampouco na rua o que pode significar na sala de estudos, nem para um
estudioso o que pode querer dizer para outro. [...] historicamente, nosso
conceito de ironia é o resultado cumulativo do fato de termos, de tempos em
tempos no decurso dos séculos [...].

Portanto, os pontos de contato que ha entre as varias formas de ironia contribuiram para
defini-la em diferentes perspectivas, como: ironia comica, tragica, de destino, de situacdo,

retorica, filoséfica, socrética, romantica, entre outras. Porém, em qualquer de suas diversas
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formas, a ironia é uma estrutura comunicativa, ela “busca sempre o efeito da sua ag¢do sobre o
publico, espera a reagdo dos auditores, conta com a reacao dos leitores como o estimulo de que
necessita para existir.” (PAIVA, 1961, n. p.).

Segundo Lélia Parreira Duarte (1994, p. 55), tradicionalmente a ironia foi vista como
uma figura de retdrica que consistia em conferir as palavras o sentido contrario daquilo que se
queria expressar, caracterizando uma estratégia comunicativa basica de falar por antifrases.
Nessa forma de ironia, a potencial mentira, ou critica, fica implicita na sua estrutura
comunicativa, e cabe ao leitor localizar as ambiguidades do discurso, bem como a verdadeira
postura do autor:

O dito irbnico ataca e ao mesmo tempo procura reforcos; critica e
simultaneamente busca apoio para o ponto de vista defendido; se o ironista
nega ou defende valores, normas, leis — supostamente a sociedade -, é porque
sabe que alguém percebera e apoiara (ou criticara com ele) a infracdo das
mesmas (DUARTE, 1994, p. 59).

Apesar do ironista, do alto de sua autoridade, reconhecer a competéncia do leitor de
receber uma mensagem irénica, a funcdo deste fica restrita apenas a decodificacdo da
mensagem, pois 0 ponto de vista daquele ja esta colocado e definido, ndo havendo espaco para
discussdo ou dialogo, pois é uma ironia que faz uso do monologismo e esta a servico das
ideologias e por isso “finge ignorar o aspecto filosofico da linguagem, a sua constitui¢ao fluida
e o deslizamento de sentido resultante da impossibilidade de fixar significantes a significados.”
(DUARTE, 1994, p. 57). Assim, a ironia retdrica enfatiza a verdades que visam a uma

determinada perspectiva. Portanto, ainda de acordo com Lélia Parreira Duarte (1994, p. 57):

A questdo da relatividade do mundo e do homem, supostamente sujeito mas
assujeitado produto de uma cultura — o mais importante da ironia na
perspectiva filoséfica — é assim normalmente deixada de lado ou relegada a
segundo plano, em nome da suposta autoridade do ironista, a quem interessa,
no caso, um significado.

Mas é com o filésofo grego Sécrates que o conceito da ironia adquire a importancia que
se estenderia a posteridade. A partir desse momento a atitude irénica adquire uma perspectiva
dialégica. Segundo Jon Stewart (2017, 28), SAcrates passou muito de seu tempo nas ruas,
caminhando e observando as pessoas. O filosofo dirigia-se principalmente as pessoas que
alegavam dominar algum assunto e, fingindo desconhecimento, pedia aos seus interlocutores
para que lhe explicassem aspectos do assunto em questdo, travando, com eles, um diélogo.

Socrates ocultava intencionalmente o que sabia do assunto e, por meio do jogo de

perguntas e respostas que empreendia, conduzia seus interlocutores ao conhecimento da
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verdade, ja que estes ndo eram somente receptores passivos de ensinamentos. Na visdo do
filosofo, as pessoas tinham a verdade dentro de si, mas ndo sabiam disso conscientemente.
Dessa forma, ele apenas as auxiliava no descobrimento de tais verdades e, em seguida, na
avaliacdo delas. A ironia socrética €, assim, a viséo critica do mundo e, por esse motivo, foi um
elemento de extrema importancia para 0 Romantismo alemao.

E no movimento romantico que ocorreu a revolta do individuo contra a sociedade
burguesa, e também a revolta contra um sistema ideol6gico que ignorava o verdadeiro eu do
individuo, condenando-o a conter suas emo¢6es em nome de valores morais como os da Igreja
e os da familia:

Os romanticos argumentam que € apenas no sentimento e na emocao que meu
verdadeiro eu emerge realmente. S6 eu tenho o conjunto especifico de
sentimentos que possuo em qualquer ponto no tempo. Isso é o que define
minha subjetividade e é o que deveria ser cultivado. A adulacdo da razéo pelo
iluminismo, pensavam eles, ignora o individuo compreendido dessa maneira
(STEWART, 2017, p. 101).

Porém, a valorizacdo do individuo acaba por gerar um paradoxo, pois 0 homem que
busca a totalidade € o0 mesmo que toma ciéncia de sua transitoriedade. Para o poeta, esse
paradoxo atinge diretamente sua obra, haja vista que ele sente a0 mesmo tempo a necessidade
e a impossibilidade de um relato completo da realidade. Contudo, essa questdo passa a ser
resolvida por meio da libertacdo do artista, que acaba se manifestando em sua prépria obra.
Nesse sentido, ao se intrometer no texto, o escritor se revela, tece comentarios, criticas, ou
mesmo reflexdes sobre a criacdo literaria, admitindo abertamente o carater ficcional de sua

composicao artistica:

A ironia ndo sera assim apenas a expressdo de termos incompativeis entre si,
mas o resultado de uma atitude critica, que dard um tom especial a toda a
narrativa. Através da ironia, 0 Romantismo deixa de ver a obra como imitagao,
para vé-la como invengdo da realidade: o eu se apresenta dramatizado e
dividido, manifestando-se através de um redimensionamento do tempo, da
consciéncia da representagdo, da duplicidade e/ou da ambiguidade entre
afirmacdo e negacdo (DUARTE, 1994, p. 61).

Logo, pode-se dizer que na ironia romantica ndo é apenas a obra em si que é irdnica,
mas também o sujeito que a narra, pois é assumida uma atitude irbnica e critica com relacéo ao

mundo em que Vive:

O ironista percebe a forma como a maioria das pessoas usa a linguagem e
astutamente introjeta a ironia na conversa. Ele se alegra especialmente quando
outras pessoas ndo conseguem percebé-la e pensam que ele esta expressando
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diretamente suas opinides. Ele se sente superior a elas (STEWART, 2017, p.
102).

O ironista romantico gosta de ser o critico da vida burguesa, uma vez que despreza as
outras pessoas que se prendem a esse tipo de vida sem questiona-la. Diferentemente delas, ele

consegue enxergar 0 vacuo da existéncia burguesa e, com ousadia, descortinar suas falhas:

A maioria das pessoas esta presa a certos costumes e convencdes da sociedade
que determinam suas acfes. O ironista, ao contrario, rejeita todos esses
costumes e convengdes estabelecidos. Ele se considera livre deles, pois
consegue ver além das suas fachadas de legitimidade. [...] Ele ¢é
subjetivamente livre quando age baseado em suas préprias decisfes e
inclinacdes, e ndo de acordo com algum critério que vem de fora, ou seja, 0
costume ou a tradicdo (STEWART, 2017, p. 103-104).

O ironista sente-se liberto dos costumes e tradi¢Bes e acredita que ndo esta mais sujeito
as imposicdes da sociedade, ja que um amplo universo de possibilidades se mantém aberto para
ele. Portanto, esse artista pode reinventar-se a qualquer momento, pois sendo subjetivamente

livre, é capaz de alterar sua histdria pessoal sempre que quiser, vivendo poeticamente:

Neste caso, viver como se a vida fosse uma ficcdo. Assim, viver poeticamente
se refere a alguém constantemente capaz de reinventar sua vida em qualquer
momento dado; criar sua vida de novo, como Se estivesse contando uma
historia de ficcdo. Significa inventar a propria vida com sensibilidade artistica,
em contraste com a obediéncia servil e as regras e conven¢des da sociedade.
O elemento de ficcdo é o ponto-chave aqui, pois ele mostra que o ironista
romantico ndo esta, de jeito nenhum vinculado a nada na realidade. Ndo ha
elemento factual de sua existéncia que ele reconheca como possuidor de
qualquer validade. (STEWART, 2017, p. 134-135).

Com a ironia romantica, portanto, ha o distanciamento necessario do artista com relacéo
a sua obra, o que torna possivel a ele afirmar-se diante do mundo e da sua propria criacéo
poética. Nesse sentido, o escritor € capaz de transcender a sua subjetividade, seus valores e
emoc0Oes, encaminhando-se para objetividade, que tornara possivel que ele se torne outro — ou

outros.

1.2.2. Despersonalizacdo

A capacidade do poeta de afastar-se da sua subjetividade deu inicio a uma poesia
intelectualizada, ou seja, despersonalizada e o precursor dessa poesia na Europa foi Baudelaire.

Com ele, a lirica moderna ja ndo se manifestava por meio da unido de poesia e pessoa empirica,
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exatamente como pretendiam os romanticos. Sua obra As Flores do Mal ndo é uma lirica de
confissdo ou um diario de acontecimentos particulares, ao contrario, quando fala com base no
eu “mal olha para seu eu empirico, ele fala em seus versos de si mesmo, na medida em que Se
sabe vitima da modernidade. Esta pesa sobre ele como excomunhdéo [...] seu sofrimento ndo era
apenas o seu.” (FRIEDRICH, 1978, p. 37). A esse respeito, cabe ressaltar que foram os escritos
criticos de Edgar Allan Poe que influenciaram Baudelaire a evitar o estado de alma pessoal.
Inserido no contexto do Romantismo Norte-Americano, Poe criou uma poesia que
dialoga com o fantastico e o misterioso. No entanto, 0 que chamou a atencdo dos simbolistas
franceses foi a sua busca por uma poesia pura, bem como a elabora¢do poética sem 0s exageros

sentimentais, expressa nos seguintes fragmentos:

Tem-se suposto tacita e manifestamente, direta e indiretamente, que o objetivo
Gltimo de toda a Poesia é a Verdade. Todo poema, diz-se, deveria inculcar
uma moral, e por esta moral é que deve ser julgado o mérito poético do
trabalho. [...] metemos em nossos cabecas que escrever simplesmente um
poema pelo poema e confessar que tal foi 0 nosso designio seria confessar-nos
radicalmente carentes de verdadeira dignidade e forca poéticas: mas o simples
fato é que, se nos permitissemos olhar para dentro de nossas almas,
descobririamos imediatamente ali que, sob o sol, nem existe nem pode existir
qualquer trabalho mais inteiramente dignificado, mais supremamente nobre
do que este mesmo poema, este poema de per se, este poema que € um poema
e nada mais (POE, 1987, p. 87).

O fragmento acima é de seu ensaio de 1850 intitulado “O Principio Poético”, em que o
autor expressa a visao da poesia como um fim em si mesma, isto é, sem finalidade moral,
contradizendo a poesia utilitarista da sua prépria época. Poe evitou as emocdes vindas do

coracao e defendeu uma lirica que ndo tivesse nada a ver com a paixao pessoal:

A Aspiragdo Humana pela beleza suprema, a manifestacdo do Principio é
sempre encontrada em uma exaltante emoc¢do da alma, completamente
independente daquela paixdo que é a embriaguez do Coragdo, ou daquela
verdade que é a satisfagdo da Razdo. Porque a respeito da paix&o, ai! Sua
tendéncia é antes para degradar que para elevar a Alma (POE, 1987, p. 105).

Portanto, de acordo com Gomes (1994, p. 17), o desdém pela paixdo leva Poe ao
sistematico planejamento poético. Em seu outro ensaio, “Filosofia da Composic¢do”, o autor nos

apresenta os “bastidores” de como concebeu seu famoso poema “O Corvo™:

Muitos escritores — especialmente os poetas — preferem ter por entendido que
comp8em por meio de uma especie de sutil frenesi, de intuicdo extatica; e
positivamente estremeceriam ante a ideia e deixar o pablico dar uma olhadela,
por tras dos bastidores para os verdadeiros propdésitos s6 alcangados no tltimo
instante, para os inimeros relances de ideais que ndo chegam & maturidade da
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visdo completa, para as imaginacdes plenamente amadurecidas e repelidas em
desespero como inaproveitaveis, para as cautelosas selecdes e rejeigdes, as
dolorosas emendas e interpolagdes; numa palavra: para as rodas e as rodinhas,
os apetrechos de mudanca no cendrio, as escadinhas e os al¢apdes do palco,
as penas de galo, a tinta vermelha e os disfarces posticos que, em 99% dos
casos, constituem a caracteristica do histrido literario (POE, 2019, n.p., grifo
do autor).

Para Poe, a a¢cdo que conduz a poesia chama-se trabalho, operacdo com os elementos da
lingua. Nota-se, também, as metaforas teatrais no texto, o que sugere a proximidade da criagdo
poética ao fingimento — nesse sentido, a poesia moderna renuncia o eu pessoal do poeta.
Todavia, segundo Friedrich (1978, p. 17) “isto ndo exclui que tal poesia nas¢a da magia da alma
e a desperte. Mas trata-se de algo diferente de estado de &nimo. Trata-se de uma polifonia a
uma incondicionalidade da subjetividade pura que ndo mais se pode decompor em isolados
valores de sensibilidade”.

A lirica moderna é de uma produtividade criativa surpreendente, mas a0 mesmo tempo
ndo é de facil compreensdo. Ainda de acordo com Friedrich (1978, p. 15), € uma poesia
enigmatica, obscura e incompreensivel, entretanto, paradoxalmente, € justamente tal aspecto
que a torna fascinante ao leitor. Essa unido entre o incompreensivel e o fascinante, chama-se
dissonancia, “pois gera uma tensao que tende mais a inquietude que a serenidade”, que constitui
um dos objetivos da estética moderna.

A tensdo dissonante € expressa igualmente nos aspectos formais em que se pode
encontrar caracteristicas de origem arcaica, tracos de ocultismo e misticismo. Segundo Paz
(2013, p. 17) “algo que tem milénios de velhice também pode ter acesso a modernidade: basta
que se apresente como uma negac¢do da tradicdo e que nos proponha outra”. Assim, os tracos
arcaizantes expdem com simplicidade o que é expresso com uma intensa intelectualidade.
Quanto aos temas, a lirica moderna ndo os descreve de forma particular ou familiar, ela nos

leva ao espaco do estranho, do ndo convencional:

A realidade desprendeu-se da ordem espacial, temporal, objetiva e animica e
subtraiu as distingdes — repudiadas como prejudiciais — que sdo necessarias a
uma orientagdo normal do universo: as distin¢es entre o belo e o feio, entre
a proximidade e a distancia, entre a luz e a sombra, entre a dor e a alegria,
entre a terra e o céu (FRIEDRICH, 1978, p. 17).

Durante o movimento simbolista francés destacaram-se ainda os poetas Arthur Rimbaud
e Stéphane Mallarmé. O primeiro foi discipulo de Baudelaire, criador de uma poesia alucinada

e de uma nova linguagem feita com base no “desregramento de todos os sentidos” (RIMBAUD,
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2006, p. 159), que envolvia agregar os varios tipos de sensacdes. Ja Mallarmé explorou a
prépria linguagem, que se tornou cada vez mais obscura e hermética e, por isso, a participacdo
do leitor sera importante, pois “a partir da sugestao linguistica, terd de participar também da
criacdo, recriando a sua maneira 0 objeto que existe apenas como signo de uma realidade
espiritual e realmente dificil de ser totalmente apreendida” (D’ALGE, 1997, p. 13). Portanto,
essas experiéncias poéticas marcam os pontos da ruptura estética e tematica que determinaram

0 aparecimento dos movimentos de vanguarda na Europa no inicio do século XX.

1.3. Século XX — O Século das Vanguardas

A retrospectiva dos diferentes momentos que levaram a configuracdo atual do conceito
de Modernidade acabou nos mostrando que a dialética tradicdo/inovacdo constitui a base
historica literaria e social dos diferentes periodos estéticos. No século XIX, a busca pela
modernizacdo estética ensejou a propria criagdo de um campo especifico para as artes dentro
da sociedade, separado das outras instancias. A inovacgéo recusa a tradigédo, estabelecendo, desse
modo, elemento de pressdo que se estendeu até as primeiras décadas do século XX, momento
que os chamados movimentos de vanguardas perderam seu sentido revolucionario.

Em sentido estrito, as vanguardas constituiram uma série de movimentos que
irromperam logo no inicio do século XX e se apresentaram como novas manifestacdes
expressivas de linguagem e de comunicacao, com radical critica aos valores e gostos vigentes.
Porém, segundo D’Alge (1997, p. 11), o conceito de vanguarda torna-se mais abrangente
quando incorporamos todas as manifestacGes estéticas que visaram a uma mudanca, sendo
possivel, assim, considerar o Romantismo e o Simbolismo como vanguardistas, uma vez que
estes foram movimentos inovadores da linguagem. Para José Luis Giménez Frontin (1979, p.
9) “uma das caracteristicas da Humanidade ¢ a ansia de renovagdo cultural — e, nesse sentido,
as vanguardas sdo sua mais completa projecdo, apesar da efemeridade que os caracteriza”.

Os movimentos vanguardistas sdo marcadamente europeus e predominantemente
franceses. Outros ndo franceses, como 0 Expressionismo alemdo e o Futurismo italiano,

encontraram um pertinente campo cultural nos ambientes intelectuais na Paris da Belle Epoque:

Paris se tornou o centro cultural de maior evidéncia na Europa, refletindo por
um lado a euforia de sua “belle époque” e, por outro, 0 pessimismo
decadentista do “fin de siecle”. No meio, como um sistema de equilibrio, a
tendéncia renascentista, revalorizadora das tradi¢Bes culturais da latinidade.
As ideais filosdficas e socioldgicas, bem como o desenvolvimento cientifico
e técnico da época, contribuiram para a inquietagdo espiritual e intelectual dos
escritores, divididos entre as forgas negativas do passado e as tendéncias
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ordenadoras do futuro, que afinal predominaram, motivando uma pluralidade
de investigacGes em todos os campos da arte e transformando os primeiros
anos do século XX no laboratério das mais avangadas concepgdes da arte e da
literatura (TELES, 2009, p. 41, 42).

De acordo com Calinescu (1999, p. 92) o conceito de vanguarda foi, em maior grau,

uma versao mais radical e utpica da Modernidade:

[...] o passado arbitrario esta automaticamente sentenciado & morte porque a
justica sera obrigada a triunfar a longo prazo; mas como a opressiva influéncia
da tradigdo se pode estender durante um longo periodo de tempo, é importante
agir contra ela imediatamente e suprimi-la tdo cedo quanto possivel. [...] A
vanguarda € sob todos os aspectos, mais radical do que a Modernidade. Menos
flexivel e menos tolerante nas nuances, ela é naturalmente mais dogmatica —
tanto no sentido da autoafirmacdo como reciprocamente no sentido da
autodestruicao.

A radicalidade e o autoritarismo das propostas vanguardistas estdo relacionados
também com as implica¢Ges militares do conceito, haja vista que avant-gard (guarda avancada)
é uma palavra proveniente das teorias sobre estratégias militares, que caracteriza uma ideia de
combate com a forga de choque na linha de frente, com a tarefa de destruir o inimigo. Nesse
sentido, segundo Subirats (1987, p. 50), esse foi o projeto das vanguardas artisticas, “esta
caracteristica de forca de choque e de sentido destrutivo é também o principio estético que
desde o inicio definiu 0 empreendimento artistico ¢ social das vanguardas”.

Os primeiros grandes movimentos vanguardistas antes da guerra foram: o Futurismo
(1909), o Expressionismo (1910) e o Cubismo (1913). Ao fim do conflito, surgiram mais duas
correntes de atitudes antitéticas, o0 Dadaismo (1916) e o Surrealismo (1924). Conforme explicou
Teles (2009, p. 43-44).

Todos esses movimentos estavam sob 0 signo da desorganizagéo do universo
artistico de sua época. A diferenca é que uns, como o futurismo e o dadaismo,
queriam a destruicdo do passado e a negagdo total dos valores estéticos
presentes; e outros, COMo 0 expressionismo e o0 cubismo, viam na destrui¢do
a possibilidade de construgdo de uma nova ordem superior. No fundo eram,
portanto, tendéncias organizadoras de uma nova estrutura estética e social.

Séo duas facetas da mesma realidade, porém, todos eles queriam 0 mesmo: a renovagao
artistica e literaria. Em suma, o fato de reunir todos os movimentos antitradicionais e radicais
vanguardistas em uma categoria mais ampla fez com que as vanguardas se transformassem no
principal instrumento critico-literario do século XX. Os mais importantes estudiosos sobre o

tema concordam que o seu surgimento esta historicamente relacionado ao momento em que 0s
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artistas e escritores se viram na necessidade de romper e derrubar o sistema burgués de valores,
como a universalidade. Ja no que se refere a sistematizacdo do conceito, a visdo da vanguarda
como uma posi¢do avancada da Modernidade Estética € uma concepcao recente e foi observada
por Roland Barthes:

Os nossos dicionarios ndo nos dizem exatamente quando é que o termo
vanguarda foi utilizado primeiramente num sentido cultural. Aparentemente,
a nocao é bastante recente, um produto daquele momento em histéria em que
para alguns dos seus escritores a burguesia surgiu como uma forca
esteticamente retrograda, que deveria ser contestada. Para o artista, mais
provavelmente, a vanguarda foi sempre um meio de resolver uma especifica
contradicdo histdrica: aquela de uma burguesia desmascarada que ja ndo podia
mais proclamar o seu universalismo original, exceto sob a forma de um
violento protesto dirigido contra si propria; inicialmente por uma violéncia
estética dirigida contra os filisteus depois, com um empenhamento crescente,
por uma violenta ética, quando se tornou um dever de um estilo de vida
contestar a ordem burguesa; mas nunca por uma violéncia politica
(BARTHES apud CALINESCU, 1999, p. 111).

De modo geral, esses diversos movimentos que surgiram em torno da Primeira Grande
Guerra alcangaram seu apogeu logo nos anos posteriores, mas em finais das décadas de 1920 e
1930 entraram em crise, tendo fim na década seguinte. Para Frontin (1979, p. 23) a
desintegracdo dos movimentos esta relacionada com a Segunda Guerra Mundial, pois diante
desse novo conflito encerra-se 0 sonho de reordenar a realidade pela arte. Assim, 0s primeiros
a sairem de cena foram os futuristas russos, o Futurismo italiano aderiu a bandeira fascista, e

os surrealistas dividiram-se em militantes e ndo militantes.

1.4. O Futurismo Italiano

O mito do moderno que fundamenta o Futurismo ndo constitui uma novidade, mas sim
uma retomada de ideias que parte da primeira declaracdo de fato futurista, encontrada no
prefacio Les chants modernes, de Maxime Du Camp, em 1855. Du Camp propunha uma nova
tematica para a poesia, “substitui os Tritdes pelas hélices, fcaro pelos baldes e canta seus irmios
gémeos Vapor e Eletricidade em vez de Vénus e Baco, a vida das usinas em vez de Corinto e
de Esparta” (BERGMAN, 2017, n. p).

O desprezo pelo gue é antigo também nédo é novidade de Marinetti, assim como néo ¢ a
destruicdo dos museus e bibliotecas se nos lembrarmos do incéndio da biblioteca de Alexandria,
a destruicdo dos classicos na Idade Média, entre outros. O desprezo da mulher ja estava presente
em varios escritores, por exemplo, no filoésofo Nietzsche. Da mesma forma, as palavras em

liberdade tinham como precursor o poeta Mallarmé. O proprio Marinetti reconheceu trés
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antecipadores de seu movimento: “Whitman, pela existéncia multiplicada, Verhaeren, por ter
glorificado as cidades tentaculares; Adam, por ter exaltado a vida moderna em seus aspectos de
acao multipla” (FABRIS, 1987, p. 4).

Tais ideias presentes no ambiente francés e em outras culturas ndo se caracterizavam
mais como inovac¢des fundamentais, uma vez que ja circulavam no meio artistico ha algum
tempo, mas eram uma novidade para a Italia, um pais conservador e atrasado em relacdo aos
outros paises da Europa. Dessa forma, Marinetti tinha o desejo radical de mudancgas e de colocar
0 pais a par das Ultimas ideias artisticas.

De acordo com Fabris (1987, p.), 0 panorama sociopolitico da Italia p6s-unificacdo ndo
foi isento de conflitos e crises, visto que, passado 0 momento da unificagdo, a alianga entre
burguesia e o proletariado se desfaz, e os aliados agora assumem ideologias antagbnicas.
Enquanto a burguesia capitalista consolida-se na regido Norte e investe seu capital no
desenvolvimento das primeiras inddstrias, a regido Sul, por sua vez, composta por operarios e
camponeses, sofre com as enormes dificuldades financeiras e falta de investimentos, o que
obriga os trabalhadores a se deslocarem em busca de empregos, deparando-se com baixos
salarios e exaustivas jornadas de trabalho.

Paralelamente a isso crescia a divulgacao das ideias anarquistas de Mikhail Bakunin,
bem como as teorias de Karl Marx que, sem davida, tiveram papel decisivo na consolidacédo
dos movimentos operarios socialistas e na fundacdo do Partido Socialista Italiano.

Ainda segundo Fabris (1987, p. 15) apesar de os investimentos para expansao das
ferrovias e do desenvolvimento das industrias automobilisticas — desde a FIAT em 1899 —
gerarem um clima de expectativa e de promessas, ndo existia na Italia a mentalidade industrial
necessaria devido a educacdo retdrica e humanista que havia nas universidades. Além disso, o
pais ndo dispunha das condi¢cdes necessarias para competir com paises fortemente estruturados
como Alemanha, Inglaterra e Franca.

Como se ndo bastassem esses obstaculos, os burgueses e intelectuais nacionalistas
acreditavam ter o direito de um lugar entre essas poténcias na corrida imperialista e colonialista,
sem se darem conta de que também ndo possuiam os recursos financeiros e politicos para isso.
Assim, sem contarem com ajuda académica, os intelectuais confiam a burguesia a missdo da

expansdo militar e territorial que resolveria os problemas dos fluxos migratorios:

A perspectiva de uma Italia poténcia militar e, por extensdo, colonialista
coloca em segundo plano problemas relevantes para a realidade econdmica,
politica, social do momento: ndo se percebe, ou ndo se quer perceber que o
desenvolvimento industrial do inicio de século enfrenta sérias dificuldades,
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quer pela escassez de capitais, quer pela modéstia do mercado interno, quer
ainda pelo motivo crénico da incapacidade de competir no mercado
internacional. A essas causas, que tornam critico o panorama politico, devem
ser acrescentadas a estagnagdo do Sul, que pouca consideracdo merece dos
idedlogos nacionalistas, e a forga crescente do movimento operario e do
socialismo (FABRIS, 1987, p. 16).

A classe social capaz de colocar em acéo o plano imperialista ndo conseguiu criar uma
base efetiva para cumprir a missao e, com isso, criou-se uma “dicotomia entre ‘espirito
burgués’, acomodado por tras dos ideais da democracia parlamentar, do pacifismo, do
cosmopolitismo, do progressismo, e ‘espirito industrial’, agressivo, moderno, guiado pelo
desejo de luta” (FABRIS, 1987, p. 17). Por isso, ndo é de se admirar que, nesse contexto, 0s
burgueses mais radicais empreenderam paralelamente a campanha antissocialista, uma
campanha contra a burguesia reformista.

Por um breve periodo o primeiro-ministro Giovanni Giolitti conseguiu manter
estabilidade com a classe operaria, o desenvolvimento industrial e a parcela da burguesia
reformista. Porém, os intelectuais burgueses, que eram o0s mais radicais, viam nessa politica
comum de interesses um risco para a sua lideranca e criaram um bloco politico que defendia
um Estado nacional forte, imperialista e que exaltasse a guerra como sendo “ligao de energia a
par do novo ritmo da vida mundial” (FABRIS, 1987, p. 20). E nesse contexto que ira se inserir
0 pensamento de Marinetti e o dos futuristas. Segundo Richard Humphreys (2001, p. 14), eles

acreditavam que:

Giolitti, seu parlamento, seu governo, industriais e proprietarios rurais que o
apoiavam, deviam ser esmagados, assim como a sufocante e humilhante
dependéncia da Italia de sua cultura “morta” de museu precisava ser demolida,
para dar lugar a nova arte do futuro. A luta por definir a natureza dessa nova
arte estava no centro do projeto futurista.

Evidentemente o cendrio sociopolitico italiano estava associado as mudancas da virada
do século XX. De acordo com Stephen Kern (2003 apud HUMPHREYS, 2001, p.15):

Uma série de mudancgas radicais na tecnologia e na cultura [que] criaram
maneiras distintamente novas de pensar e viver o tempo e 0 espago. As
inovagBes tecnoldgicas como o telefone, o telégrafo sem fio, os raios X, o
cinema, a bicicleta, o automovel e o avido constituiram o fundamento material
dessa reorientagdo; os desenvolvimentos culturais independentes, tais como o
romance de fluxo da consciéncia, a psicanalise, o cubismo e a teoria da
relatividade, moldaram diretamente a consciéncia. O resultado foi a
transformacéao das dimensdes da vida e do pensamento.
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Com todas essas profundas transformacgdes nos meios de transportes e de comunicagédo
era natural que houvesse também alteracfes na percepg¢do das pessoas com relagdo ao mundo:
0 automovel e o avido encurtaram a distancia entre os individuos, o telefone fez com que eles
experimentassem “uma interacdo dinamica de eventos simultaneos, geralmente a milhares de
quildmetros de distancia, mas que podiam ser experimentadas em um instante”
(HUMPHREYS, 2001, p. 15).

Outro grande impacto nas relagdes pessoais foi o desenvolvimento da fotografia e do
cinema, que gerou experiéncias novas do instantaneo e do simultaneo. E & luz das novas
transformacgdes que Marinetti encontra os meios para remodelar a esfera artistica, cultural e
mental do pais, pregando uma visdo entusiastica a civilizacdo da técnica — dai a sua paixdo
alucinada, quase que sexual, ao automdvel e as maquinas. Em uma reflexao bem relevante sobre
esses aspectos, Eduardo Subirats (1987, p. 12) afirma que a consciéncia moderna do inicio do
século XX procedia de trés pressupostos:

A ideia de uma ruptura radical com a histéria e 0 come¢o de uma nova era; a
concepcdo racionalista da historia como triunfo absoluto da razao no tempo e
no espaco, e, com ela, das ideias de justica social e de paz; e, por ultimo, a fé
em um progresso indefinido fundado no desenvolvimento cumulativo e linear
da industria, da tecnologia e dos conhecimentos cientificos.

Na Italia, o desenvolvimento tecnoldgico e industrial concentrou-se apenas em trés
cidades, Mil&o, Turin e Génova. No entanto, ap6s um grande surto industrial, a cidade que se
tornou o principal simbolo moderno foi Mildo. A esse respeito, cabe ressaltar que, apesar de
varios projetos que previam a construcdo de bairros industriais com diversos servigos como
telefonia, eletricidade e gas, além de ruas largas para o ideal da velocidade, Mildo ndo conseguiu
corresponder & altura na Modernidade estético-cultural. E por esse motivo que a maioria dos
artistas italianos viajavam a Paris, e € por esse mesmo motivo que o préprio Marinetti decidiu
viver na capital francesa.

Sendo assim, por volta de 1893, Marinetti chega a Paris para completar sua educacéo.
Recém-formado, vive ora em Paris, ora em Mildo, tendo a oportunidade de comparar o
ambiente cultural de cada cidade. Naguele momento, Paris se encontrava no clima fervilhante
da Belle Epoque, com todas as ideias voltadas para a busca de uma nova expressao estética
adequada para representar as profundas mudancas da sociedade urbana e industrial.

A ensaista Aurora Fornoni Bernardini (1980, p. 10) salienta o qudo arrebatador e
significativo foi para Marinetti estar em Paris no momento em que Oscar Wilde publica a obra

Salomé, ao mesmo tempo em que 0s poetas Whitman, Rimbaud, Verlaine, Lafogue, Moréas,
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Adam, Verhaeren, Mallarmé estdo em alta nas revistas com o verso livre. Além do mais, as
ideias anarquistas de destruicdo, como a negacdo de um passado e a anulacdo das fronteiras
entre arte e vida para alcangcar uma nova expressao circulavam na capital desde o século XIX.
Marinetti, devidamente instalado e com amizades estabelecidas com os escritores
simbolistas, publica, em 1902, seu primeiro livro de poesia com influéncia do movimento. Apés
o lancamento resolve dedicar-se a poesia, as publicacdes em revistas e aos saraus literarios
realizados na Italia, onde recita pela primeira vez os poemas de Charles Baudelaire, Victor
Hugo, Arthur Rimbaud, Paul Verlaine, Stéphane Mallarmé, Emile Verhaeren, entre outros.
Em 1905, Marinetti, ao lado de Sem Benelli e Vitaliano Ponti, cria uma revista em
Mildo, a revista internacional Poesia, de inspiragdo simbolista e de busca por novas formas
poéticas. Esse fato foi muito importante no que se refere a inovacao literaria da Italia, visto que,

através dessa revista, os leitores italianos tiveram acesso a obras mais modernas.

A atividade mais constante de Poesia, além da divulgacdo inorganica da
producdo lirica, sera a organizacao de concursos e enquétes. No primeiro ano
de atividade, sdo propostos: o primeiro concurso de poesia em lingua italiana,
em qualquer género, metro e argumento, [...] a enquéte sobre o verso livre,
que se prolonga até 1908 (FABRIS, 1987, p. 51).

Apesar de contar com contribui¢cbes mundiais, a predominancia era de obras italianas e
francesas em verso livre, além de textos e poemas do proprio Marinetti. Apos alguns anos, em
1908, o italiano futurista publica o livro de poemas A Cidade Carnal (La Ville Charnelle), que
pode ser considerado uma obra de transicdo, ja que nela Marinetti ainda apresenta poemas com
tendéncias simbolistas, a0 mesmo tempo em que manifesta uma busca pela renovacéo poética.
E € nesse livro que se encontra a ode ao automovel, intitulada A meu Pégaso (A mon Pégase),

“o primeiro panegirico de Marinetti”, afirma Par Bergman (2017, n.p.):

Deus veemente de uma raca de ago
Automovel embriagado de espago
Que patina de ansiedade, o freio aos dentes estridentes!

[.]

Aceite o desafio.

Mais rapido!... Mais rapido aindal...

E sem trégua, e sem descansol...

Solte os freios!... Vocé ndo pode?...

Entdo, quebre-os!...

Que a pulsagdo do motor centuplique seus impulsos!

Hurrah! Mais contato com a terra infame!
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Finalmente, eu me desprendo e voo com agilidade
sobre a inebriante plenitude
dos Astros rutilantes no grande leito do céu!

De acordo com o Dicionario da Mitologia Grega e Romana (2005, p. 360), de Pierre
Grimal, Pégaso é um cavalo alado e possui diversas lendas, contudo, nesse poema o vocabulo
remete a lenda de Belerofonte. De acordo com a lenda, Belerofonte s6 p6de matar a Quimera e
vencer as Amazonas gracas ao Pégaso que, apds ajuda-lo, retorna para junto dos Deuses e é
transformando em uma constelagcdo. Assim, Marinetti compara o automdvel ao cavalo
mitoldgico, ou melhor, emprega caracteristicas do animal ao automdvel, que se revela agora
uma nova racga: de ago, potente, feroz como Pégaso foi na batalha contra a Quimera.

Como Bergman (2017, n.p.) diz, “a forma ditiraimbica do poema e, sobretudo, as
imagens nele contidas revelam, ainda, as marcas romantica e parnasiana”, mas ja ¢ possivel
perceber tracos futuristas, evidenciados, é claro, pela presenga do automodvel. Marca dos tempos
modernos, o automovel no poema € glorificado como a raca do futuro, que deixa o eu lirico
extasiado pela velocidade que o carro imprime, tanto que chega a se desprender do ch&o para a
sua total liberdade. O éxtase pelo qual foi tomado Marinetti ndo passou despercebido pela
imprensa da época que, segundo Bergman, o qualificou como “motorista da Musa Automovel”.

Apenas um ano depois da publicacdo da ode ao automdvel, em fevereiro de 19009,
Marinetti, publica Fundacéo e Manifesto do Futurismo pelo Le Figaro. O propdsito claro do
manifesto é o ambiente cultural italiano, mas sabio estrategista como era, o futurista escolhe a
cidade de Paris e o jornal Le Figaro para o langcamento pois, assim como afirma Mariarosaria
Fabris (2007, p. 62), “assegurava a0 movimento uma repercussao no meio cultural italiano e
internacional muito maior do que a alcancada se este tivesse sido anunciado no pais de origem”.

De fato, apesar dessa data ser considerada 0 marco do movimento futurista, a versao
italiana do manifesto ja estava em circulacdo na Italia através da Revista Poesia, o que faz com
gue a data exata da génese do documento seja incerta. Entretanto, € muito provavel que ele
tenha sido escrito no fim do ano de 1908 e apresentado primeiro aos seus amigos préximos, ou
seja, aqueles da redacdo de Poesia: Paolo Buzzi, Cavacchioli, Vecchi, Frederico de Maria,

Decio Cinti que, de imediato, aderiram ao movimento:

Haviamos velado a noite inteira — meus amigos e eu — sob lampadas de
mesquita com cupulas de latdo perfurado, estreladas como nossas almas,
porque como estas irradiadas pelo fulgor fechado de um coragéo elétrico.
Tinhamos conculcado opulentos tapetes orientais nossa acidia atavica,
discutindo diante dos limites extremos da logica e enegrecendo muito papel
com escritos frenéticos. Um orgulho imenso entumescia nossos peitos, pois
nés nos sentiamos os Unicos, naquela hora, despertos e eretos, como farois



45

soberbos ou como sentinelas avancadas, diante do exército de estrelas
inimigas, que olhavam furtivas de seus acampamentos celestes. S6s com 0s
foguistas que se agitam diante dos fornos infernais dos grandes navios, s4s
com 0s negros fantasmas que remexem nas barrigas incandescentes das
locomotivas atiradas a uma louca corrida, s6s com os bébados gesticulantes,
com um certo bater de asas ao longo dos muros da cidade. Sobressaltamo-nos,
de repente, ao ouvir o rumor formidavel dos enormes bondes de dois andares,
que passam chacoalhando, resplandecentes de luzes multicores, como as
aldeias em festa de P9, transbordando, abala e arranca inesperadamente, para
arrasta-las até o mar, sobre cascatas e entre redemoinhos de um dilavio.
Depois o siléncio escureceu mais. Mas, enquanto escutavamos o extenuado
murmario de oracbes do velho canal e o estralar de ossos dos palécios
moribundos sobre as barbas de imida verdura, nés escutamos, subitamente,
rugir sob as janelas os automdveis famélicos (MARINETTI apud
BERNARDINI, 1980, p. 31-32).

Tudo indica que 0 ambiente que Marinetti descreveu na introducdo do manifesto seja o
lugar em que ocorreu a redagéo do texto que, segundo Fabris (1987, p. 60), seria a sua prépria
casa em “Via del Senato — tendo ao fundo o Naviglio, flanqueado por antigos palacios —
percorrida pelo bonde”. A casa do poeta se encontrava entre a velha e a moderna tecnologia, e
pode ter despertado uma impressao significativa nele, ja que marca também a diferenca entre a
cultura retrégrada italiana e a cultura progressista do ambiente francés. Apos a breve

introducdo, Marinetti dirige-se diretamente aos seus companheiros:

—Vamos, disse eu; vamos amigos! Partamos! Finalmente a mitologia e o ideal
mistico estdo superados. NOs estamos prestes a assistir ao nascimento do
Centauro e logo veremos voar 0s primeiros Anjos! Serd preciso sacudir as
portas da vida para experimentar seus gonzos e ferrolhos!... Partamos! Eis,
sobre a terra, a primeirissima aurora! Ndo ha nada que iguale o resplendor da
espada vermelha do sol que esgrima pela primeira vez nas nossas trevas
milenares! (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 32).

Com seu tom de lideranca alucinada, Marinetti declara que a mitologia e o ideal mistico,

simbolos do mundo romano, foram vencidos pela nova cultura que reinara na Italia:

E da Italia, que n6s langamos pelo mundo este nosso manifesto de violéncia
arrebatadora e incendiaria, com o qual fundamos hoje 0 ‘Futurismo’, porque
gueremos libertar este pais de sua fétida gangrena de professores, de
arqueologos, de cicerones e de antiquarios. [...] N6s cantaremos as grandes
multiddes agitadas pelo trabalho, pelo prazer ou pela sublevagdo; cantaremos
as marés multicores e polifonicas das revolugdes nas capitais modernas;
cantaremos o vibrante fervor noturno dos arsenais e dos estaleiros incendiados
por violentas luas elétricas [...] as oficinas penduradas as nuvens pelo fios
contorcidos de suas fumacas; as pontes, semelhantes a ginastas gigantes que
cavalgam os rios [...] as locomotivas de largo peito, que pateiam sobre os
trilhos, como enormes cavalos de a¢o enleados de carros; e 0 voo rasante dos
avides, cuja hélice freme ao vento, como uma bandeira, e parece aplaudir
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como uma multiddo entusiasta (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p.
34-35).

O Futurismo foi um movimento contra o “estado atual das coisas” daquele periodo, em
todos os dominios e, acima de tudo, foi a mais violenta contestacdo do homem moderno contra
aqueles que ndo eram de sua época, que eram vistos como forgas hostis ao desenvolvimento da
Italia, encontrando no vandalismo, na violéncia — seja na vida ou na arte — o respaldo contra
a inércia politica e cultural. N&o a toa, os criticos da época qualificaram o fundador Marinetti
como o “Herdstrato moderno, de Bakunin literario, de Marat e Babeuf da revolucao artistica”
(BERGMAN, 2017, s. p.).

O primeiro manifesto serviu como base a todos os outros que os futuristas langaram,
pois € um documento autobiografico e, ao mesmo tempo, um texto fundador da nova ordem
com planos efetivos para alcancar o proposto. De acordo com Gilberto Mendonga Teles (20009,
p.107), o Futurismo pode ser dividido em trés fases:

A de 1905 a 1909, em que o principio estético defendido é o verso livre; a de
1909 a 1914, quando se redige a maior parte dos manifestos e se luta pela
imaginacdo sem fios e pelas palavras em liberdade; e a de 1919 em diante,
quando se fundou o fascismo, e o futurismo se transforma em porta-voz oficial
do partido.

O termo “Futurismo”, diz Marinetti, apareceu como um “reldmpago fulgurante,
inesperadamente em meio a um corpo de ideias ainda caoticas e confusas” (MARINETTI apud
BERGMAN, 2017, n.p.), todavia, ao que tudo indica, o termo foi derivado da obra El
Futurisme, do escritor cataldo Gabriel Alomar, que estava em circulacdo na Franca. Além disso,
antes da escolha foram considerados outros nomes como “dinamismo” ou “eletricismo”, mas
pelo ponto de vista propagandistico do manifesto, a palavra que remetia ao tempo futuro foi a
melhor escolha e, apesar de os manifestos em geral ndo serem mais novidade em territorio
francés, o futurista inovou pelo tom mais forte e a linguagem mais violenta e provocativa que
“ndo propoe teorias, dita vontades, imperativos categoricos, que ndo admitem réplicas, apenas
adesdo ou repudio” (FABRIS, 1987, p. 59).

A estratégia propagandista mostrou-se assertiva e Marinetti conseguiu recrutar diversos
poetas e artistas, dessa forma, o0 movimento apresentou uma repercussdo significativa e foi
muito discutido dentro e fora da Italia. Ndo a toa, o termo tornou-se palavra da moda, com um
sentido mais amplo, significando todo 0 movimento moderno com espirito antitradicionalista.
Por esse motivo, criticos como Bergman (2017, n.p.) observaram que, apos a publicacdo do

primeiro manifesto futurista, passaram a existir duas espécies de Futurismo: “de um lado, um
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futurismo a parte dos manifestos, uma atmosfera que agiu sobre toda uma geragdo de artistas e
poetas, tanto na Italia quanto no estrangeiro; de outro lado, um futurismo ortodoxo, o futurismo
de Marinetti.

O grupo futurista chamava a atencdo de todas as formas possiveis, desde as roupas
coloridas e extravagantes até os atos publicos de violéncia. Nas contraditdrias conferéncias de
divulgacéo, se as palavras ndo convenciam os espectadores era preciso recorrer aos socos € aos
chutes, por isso, muitas vezes os artistas eram considerados pelos grandes jornais italianos
apenas como um grupo de imprudentes. Porém, de acordo com Bergman (2017, n. p.) vale
ressaltar que os primeiros futuros fascistas cresceram justamente nesse ambiente de violéncia
futurista.

Em linhas gerais, o Futurismo pré-guerra, além de pregar contra o passado, tinha forte
crenga na ciéncia moderna. Na verdade, 0 movimento se ergueu como bandeira do que, para
eles, era de fato a nova religido do seculo XX: a maquina e a velocidade. Ser fiel ao seu proprio
tempo era a exigéncia mais que natural aos olhos dos futuristas. Assim, para acompanhar a
evolucdo moderna, os futuristas precisavam de uma radical reorientacdo do gosto literario e
artistico. Desse modo, foi publicado o Manifesto técnico da literatura futurista no dia 11 de
maio de 1912, em Mildo. Sobre o documento, é possivel destacar que a fonte principal de
inspiragdo das “palavras em liberdade” foi o primeiro voo de Marinetti, pois este possibilitou

que o artista observasse 0s objetos por uma nova perspectiva:

No aeroplano, sentado sobre o cilindro da gasolina, queimando o ventre da
cabeca do aviador, senti a inanidade ridicula da velha sintaxe herdada de
Homero. Desejo furioso de libertar as palavras, tirando-as para fora da prisdo
do periodo latino! Este tem naturalmente, como cada imbecil, uma cabega
previdente, um ventre, duas pernas e dois pés chatos, mas ndo possuira nunca
duas asas. Apenas 0 necessario para caminhar, para correr um momento e
fechar-se quase repentinamente bufando!... Eis o que me disse a hélice em
movimento, enquanto eu corria a duzentos metros sobre as possantes
chaminés de Mildo (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 81).

Foi, portanto, pela perspectiva aérea que Marinetti compreendeu como era ridicula a
sintaxe herdada dos antigos. Em outras palavras, com base nesse novo olhar o escritor tem a
ideia de estabelecer seu projeto de revolucdo sintatica, e é nesse manifesto que ele desenvolve
as ideias contidas no primeiro.

Assim, o lider do Futurismo propbs uma série de principios tedricos livres das
exigéncias convencionais dos versos e da gramatica normativa. Primeiramente, a adogdo do

verso livre que:



48

E o Unico apto, ndo estando obrigado a limitacdes de ritmos e de acentos que
se repetem monotonamente em formas restritas e insuficientes. A onda
polifénica da poesia humana encontra no verso livre todos os ritmos, todos 0s
acentos e todos os modos para poder exprimir-se exuberantemente como numa
fascinante sinfonia de palavras (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980,
61).

Para os futuristas, era fundamental destruir a sintaxe para quebrar a corrente da emocéo
lirica. Dessa forma, os substantivos deveriam ser colocados na frase da maneira que servissem
ao poeta, sem necessidade de prestar atencdo a estrutura tradicional da frase. Além disso, cada
substantivo precisaria apresentar o seu duplo, isto é, sem ser seguido por conjuncdo. O
substantivo deveria ser acompanhado por outro ao qual estaria ligado por analogia, por
exemplo: homem-torpedeira. Com isso, consequentemente, haveria a abolicdo da pontuacéo,

pois:

Estando suprimidos os adjetivos, os advérbios e as conjuncdes, a pontuagdo é
naturalmente anulada, na continuidade variada de um estilo vivo que se cria
por si sO, sem as pausas absurdas das virgulas e dos pontos. Para acentuar
certos movimentos e indicar suas direcBes, empregar-se-d0 signos da
matematica: + - X : < > . e 0s signos musicais (MARINETTI apud
BERNARDINI, p. 82).

O verbo deveria ser usado no infinitivo, pois dessa forma ndo prenderia as outras
palavras da frase e nem poderia ser ligado ao eu do escritor. Também era necessario abolir o
adjetivo, ja que ele suporia uma pausa e, por isso, seria inaceitavel a visdo dinamica das
palavras. Da mesma forma, o advérbio “velha fivela”, para que ndo mantivesse as palavras

unidas. Marinetti insistia, sobretudo, na relevancia das analogias, pois:

O estilo analdgico é dono absoluto de toda a matéria e de sua intensa vida.
Para dar os movimentos sucessivos de um objeto, é necessario dar a cadeia de
analogias que ele evoca, cada uma delas condensada, recolhida numa palavra
essencial (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 83).

Além desses elementos ainda era preciso incorporar mais trés caracteristicas nado
literdrias na poesia: o ruido — que manifestaria 0 dinamismo dos objetos —, 0 peso — que
revelaria a capacidade de voo dos objetos —, e 0 cheiro — que seria a dispersdo dos objetos.
Com esses trés elementos o futurista conseguiria expressar na poesia “a paisagem de cheiros
percebidos por um cachorro, escutar os motores e reproduzir discursos” (MARINETTI apud

BERNARDINI, 1980, p. 85). Esses elementos seriam representados nos poemas através das
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onomatopeias, como Bergman (2017, n. p.) exemplificou em um trecho retirado do poema de

Marinetti, Battalgia Peso + Odore:

[...] metralhadoras = cascalho + ressaca + ras Tilintar mochila fuzis sucata
atmosfera = chumbo + lava + 300 fedores + 50 perfumes calgada colchdo
detritos esterco-de-cavalo carnica flic-flac multiddo camelos burros TUMB-
TUUUM cloaca Souk-de-joalheiros labirinto seda azul galabieh purpura
laranjas mocarabes arcos escalar bifurcacGes praceta povoado [...].

A passagem foi inspirada na Guerra de Tripoli (1801-1805), que foi travada entre
Estados Unidos e os piratas da Barbaria. Percebe-se que o poema sdo apenas linhas sequenciais
de substantivos, com analogias diretas. Ademais, quase ndo apresenta adjetivos, conjungdes e
advérbios, mas sim varios simbolos matematicos, além dos verbos no infinitivo e os barulhos
representados através das onomatopeias.

Bergman (2017, n.p.) ressalta que o sucesso alcangado pelo movimento antes da guerra
foi consideravelmente grande e isso ocorreu pelos gigantescos projetos de Marinetti de
reconfigurar a criatividade, a consciéncia e a forma estética a luz das mudancgas tecnolégicas e
cientificas, as quais ele identificou como a forca motriz do século XX. Contudo, a sua mania
de compor e lancar manifestos acabou sendo mais importante do que a propria producdo
artistica ou literaria. Assim, ndo houve tempo de criar as obras que provariam a solidez das
teorias, fato que fez com que o movimento perdesse forca.

Marinetti nunca abandonou o discurso imperialista e de exaltagdao a guerra que era “a
unica higiene do mundo” (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 34), por isso, quando
eclodiu a Primeira Guerra Mundial, em agosto de 1914, os futuristas ndo hesitaram em convocar
0s compatriotas a se juntar aos Aliados contra os alemaes e 0s austro-hingaros por meio de

outro manifesto, agora politico:

O partido politico futurista que fundamos hoje deseja uma ltalia livre e forte,
e ndo mais submissa ao seu grande Passado, ao estrangeiro por demais amado
e aos padres demasiados tolerados, uma Italia sem tutela, absolutamente
senhora de todas as suas energias, e voltada para o seu grande porvir; A Itélia,
Unico soberano. Nacionalismo revolucionario: pela liberdade, pelo bem-estar
e aperfeicoamento fisico e intelectual, a forca, o progresso, a grandeza e o
orgulho de todo o povo italiano; E preciso levar nossa guerra a vitoria total,
isto é, até o desmembramento do Império Austro-hlingaro e até assegurar
nossas fronteiras naturais, em terra e mar, sem o que ndo poderemos ter maos
livres para desobstruir, aprimorar, renovar e agigantar a Italia. Sustentaremos
este programa politico com a violéncia e a coragem futuristas, que tem
caracterizado até aqui nosso movimento, nos teatros e nas pracas. Todos
conhecem, na Itlia e no exterior, 0 que n6s compreendemos por violéncia e
coragem (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 197-198).
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Os artistas entendiam a guerra como a sintese de todas as forcas que impeliam a Italia a
ser a senhora soberana da Europa. Ao que parece, Marinetti foi mais bem-sucedido em estimular
0 patriotismo nos jovens e no operariado, pois, em 1915, muitos jovens se alistaram para o
exército. Apesar das consequéncias negativas da guerra, Marinetti persistiu em suas posicoes,
levando-as as Gltimas consequéncias. N&o a toa, em 1919 fundou o grupo pré-fascistas e langou-
se em uma atividade abertamente politica e de identificagdo com Benito Mussolini e o fascismo.
Dessa forma, 0 movimento futurista se reduziu ao propagandismo da guerra.

Em suma, os futuristas foram artistas e escritores para quais 0 moderno simbolizou
quase um mito. Eles acreditavam fortemente que as novas invengdes mecanicas atestariam o
progresso e a evolugdo que tanto desejavam para a sociedade italiana e, através de suas obras
tinham a intencdo de registrar tal momento, pois enxergavam nelas a sua misséo historica. No
entanto, a adesdo a0 movimento totalitarista fascista colocou fim as esperancas de uma ordem

harmdnica, convertendo a consciéncia moderna em simbolo de destruicdo e angustia.
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2. PORTUGAL E A GERACAO DE 70

Como foi observado no capitulo anterior, as amplas mudangas que aconteceram na
Franca tiveram imensas repercussdes e, em Portugal, conseguiram despertar em um grupo de
jovens académicos o desejo de renovar e “arrancar dessa modorra de degenerescéncia
romantica, ndo s6 a literatura portuguesa mas, sobretudo, de uma maneira geral, a cultura
portuguesa” (MACHADO, 1986, p. 13), sendo esse grupo 0s precursores das ideias
oitocentistas que forneceram as bases da modernizacdao estética e cultural em Portugal, mas que
se consolidaram de fato com a Geragéo de Orpheu.

Do ponto de vista histérico, os membros da Geragdo de 70 viveram em uma época que
ficou conhecida por Regeneracdo (1851-1868). Esse periodo ficou caracterizado pelo golpe
militar que levou Marechal Saldanha ao poder e que teve uma certa estabilidade econémica,
fruto das politicas de desenvolvimento do ministro de obras Antonio Maria de Fontes Pereira
de Melo. Foi uma época em que construiram e repararam estradas e vias férreas onde circularam
0s primeiros comboios, além de instalarem a rede de telégrafos, o que impulsionou a
comunicacdo com o exterior. No que diz respeito ao comércio, as politicas conjuntas entre
liberais e o Estado possibilitaram o crescimento comercial e industrial. Porém, apesar das
melhorias materiais, as condi¢Ges de vida entre as classes ndo se alteraram, conforme afirma
Rui Ramos (2009, n.p.):

Havia entre a classe média e o resto da populacdo um abismo que nada
expressa melhor do que a alfabetizacdo. O Recenseamento da Populacdo de
1878 revelou que, no continente, 79,4% dos homens e mulheres maiores de 6
anos nao sabiam ler. Era a taxa de analfabetismo mais alta da Europa
Ocidental, apesar de o ensino publico ser obrigatério desde 1835. Havia
grandes variagdes territoriais, ndo so entre meios urbanos e rurais, mas entre
regides: as taxas de alfabetizacdo masculina subiam de sul para norte e do
interior para o litoral, sendo de 44,9% no distrito de Viana do Castelo e de
18,5% no de Faro.

Os jovens de 70 idealizaram um progresso que abrangesse 0s niveis social, cultural e
econbmico. Mas 0 que se viu apds trinta anos foi apenas uma certa estabilidade ligada a
burguesia pré-industrial, que pouco alterou o paradigma econémico lusitano. Com o passar dos

anos, o0 ambiente cultural também se degradou, o que gerou um clima de insatisfacdo, ja que:

[...] o tédio invadia a capital e contaminava novos e velhos. O baixo nivel
cultural era mascarado por uma imitacédo grotesca da vida nos grandes centros
mundanos europeus — imitagdo, antes de mais, de Paris, de que o Chiado é
uma ridicula amostra (MACHADO, 1986, p. 20).
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Portanto, os jovens académicos de Coimbra, como Antero de Quental, Eca de Queiros,
Oliveira Martins, Ramalho Ortigdo, Teofilo Braga, Gomes Leal, Guerra Junqueiro, entre outros,
foram tomados por uma grande vontade de modernizar a sociedade portuguesa, em termos
culturais e mentais. Segundo Cleonice Berardinelli (2004, p. 52) havia “neles o desejo de
revolver a sociedade estagnada, de reforma-la, de langar sobre ela um sopro de ar puro e
vivificador, de renové-la, enfim”. Em sintese, queriam que Portugal se igualasse ao ritmo
europeu. Devemos nos atentar também a importancia que 0s acontecimentos externos tiveram
para esses jovens, como 0s movimentos revolucionarios que ocorreram na Franca desde 1848,
junto com as leituras estrangeiras que chegavam pelo caminho de ferro, como bem coloca
Berardinelli (2004, p. 52):

Com 0s Seus erros e excessos, proprios dos mogos, mas também com a
sinceridade e o idealismo que lhes sdo peculiares, os estudantes de Coimbra
refletiam nas suas atitudes as influéncias literarias, filosoficas e socioldgicas
que lhes chegavam de fora: o naturalismo de Flaubert, o satanismo de
Baudelaire, o espiritualismo dialético de Hegel, o evolucionismo de Spencer,
0 positivismo de Augusto Comte, o socialismo utopico de Proudhon, o
materialismo historico de Karl Marx.

De acordo com Machado (1986, p. 15), o conceito de Geragdo € sempre ambiguo, por
isso, ¢ adotado aqui “na sua acepgdo mais restrita de criagdo de ideais e de obras em que essas
ideias se refletem por um determinado namero, inevitavelmente restrito, de grandes figuras da
literatura portuguesa num determinado momento de confluéncia de tendéncias culturais”.
Desde 1861, a Geragdo de 70 ja mostrava sua rebeldia e inconformismo diante de uma
sociedade atrofiada com muitas manifestacoes e protestos.

Destacamos dois protestos, o primeiro em 1862, durante a chegada do principe
Humberto da Italia, que estava de visita a Universidade de Coimbra, onde Antero e Eca
cursavam Direito. Nessa ocasido, Antero escreveu uma carta ndo em homenagem ao principe,
mas sim a “Italia livre e Garibaldi, entdo ferido em combate” (MOISES, 1972, p.193). O
segundo protesto, por sua vez, foi em 1863 contra o Reitor da Universidade, que em julho do
mesmo ano pediu demissao do cargo.

O grupo ganhou maior notoriedade a partir de 1865 com a Questdo Coimbrd, que, na
verdade, foi uma divergéncia entre os intelectuais portugueses nas formas de pensar a literatura,
a cultura e a situacdo politica de Portugal. De um lado estava Anténio Feliciano de Castilho e
seus amigos literatos, como Pinheiro Chagas, que eram os patriarcas da literatura do momento,
essencialmente definida pelo Ultrarromantismo. Essa tendéncia caracterizava-se por levar ao

exagero e, por vezes, até ao ridiculo as propostas romanticas, como a idealizagdo do amor, do
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individuo e a exaltacdo da subjetividade, perdendo o caréter critico e combativo dos primeiros
romanticos, tornando-se, assim, uma literatura ao gosto do burgués. Do outro lado, por sua vez,
sob a lideranca de Antero de Quental, estava um grupo que contestava esses valores, e colocava
como prioridade “o cultivo de um realismo imbuido de preocupacdes sociais” (PIEDADE,
2008, p. 140).

A polemica teve inicio apds Tedfilo Braga publicar, em 1864, duas obras poéticas
intituladas Vis6es dos Tempos e Tempestades Sonoras e Antero de Quental publicar, em 1865,
as Odes Modernas que, como coloca Berardinelli (2004, p. 52), “é o mais revolucionario de
seus volumes de versos, onde faz a critica aberta a Igreja e se lanca, veemente, contra a injustica
social”. Para Antero e seus amigos de geracdo, a poesia de cunho sentimentalista e arcade que
dominava o cenario portugués se mostrava incompativel com as ideias que circulavam pela

sociedade, por isso, em Odes Modernas, coloca esta nota explicativa:

Este livro é uma tentativa, em muitos pontos imperfeita, seguramente, mas
sempre sincera, para dar a poesia contemporanea a cor moral, a feicdo
espiritual da sociedade moderna, fazendo-a assim corresponder a alta missdo
que foi sempre a da Poesia em todos os tempos, no Rig-Veda ou nos Lusiadas,
em Tirteu como em Rouget de L’Isle — isto &, a forma mais pura daquelas
partes soberanas da alma colectiva de uma época, a crencga e a aspiragdo. —
Partindo desse principio — a Poesia é a confissdo sincera do pensamento mais
intimo de uma idade — o autor, na rectiddo imparcial da sua légica, havia de
necessariamente concluir que esta outra afirmacéo — a Poesia moderna é a voz
da Revolugdo — porque a Revolugdo é o nome que o sacerdote da historia, o
tempo, deixou cair sobre a fonte fatidica do nosso século (QUENTAL, 1865,
p. 152).*

A nota ressalta a funcdo da literatura na sociedade e demonstra especificamente a
importancia da poesia. Coloca-a como a forma mais elevada de expressao de um povo, sendo
funcdo e responsabilidade dos poetas manter viva essa voz, como bem aborda Paz (2014, p. 22)
ao dizer que “o poeta € o fio condutor e transformador da corrente poética”. Acima de tudo,
Antero de Quental externa seu desejo de alcar a poesia portuguesa em consonancia com a
realidade, o que redundaria em uma poesia compromissada e revoluciondria, que deixaria de
lado a idealizacdo para ser o agente transformador de uma época, combatendo as instituicdes
religiosas e a monarquia, sendo capaz de construir uma constituicdo pautada por principios
racionais, justos e de igualdade.

Os escritos de Tedfilo Braga, de Antero de Quental e de outros intelectuais da época

conferiram ao grupo grande destaque na imprensa, mas também lhes rendeu criticas por parte

! Optou-se por manter a grafia original, conforme edicio consultada.
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Castilho, o que desencadeou toda a polémica que seguiria por meses. Enquanto tecia elogios a
Pinheiro Chagas e 0 apadrinhava como candidato a cadeira da disciplina de Literatura Moderna
no Curso Superior de Letras, Castilho atacava Antero e Teofilo Braga, entre outros, acusando-
os de “exibicionismo livresco, de obscuridade propositada e de tratarem temas que nada tinham
que ver com a poesia” (SARAIVA & LOPES, 2005, p. 800). A resposta de Antero veio em
carta aberta que recebeu o nome de Bom Senso e Bom Gosto, em que fez duras criticas a
Castilho:

N&o é traduzindo os velhos poetas sensualistas da Grecia e de Roma;
requentando fabulas insossas diluidas em milhares de versos sem sabores; ndo
é com idyllios grotescos sem expressdo nem originalidade, com allusGes
mythologicas que ja faziam bocejar nossos avos; com phrases e sentimentos
posticos de academico e rhetorico; com visualidades infantis e puerilidades
vas; com prosas imitadas das algaravias mysticas de frades estonteados; com
banalidades; com ninharias; ndo é, sobre tudo, lisongeando 0 mao gosto e as
pessimas idéas das maiorias, indo atras d'ellas, tomando por guia a ignorancia
e a vulgaridade, que se hdo de produzir as ideias, as sciencias, as crengas, 0S
sentimentos de que a humanidade contemporanea precisa para se reformar
como uma fogueira a que a lenha vai faltando (QUENTAL, 1865, p. 11).

Quental critica de forma direta a tradicdo de retomar os modelos classicos na literatura,
a excessiva preocupacdo com a métrica e o exacerbado sentimentalismo pueril. A critica do
poeta vai além da literatura e se expande a ciéncia e a toda a producdo intelectual do pais e, em
outro trecho da carta cita Franca, Inglaterra e Alemanha como referéncias de modelo no que

diz respeito a producéo intelectual:

Todavia, quem pensa e sabe hoje na Europa ndo € Portugal, ndo é Lisboa,
cuido eu: é Paris, é Londres, é Berlim. Ndo é a nossa divertida Academia das
Sciencias, que revolve, decompde, classifica e explica 0 mundo dos factos e
das idéas. E o Instituto de Franga, é a Academia Scientifica de Berlim, s&o as
escholas de philosophia, de historia, de mathematica, de physica, de biologia,
de todas as sciencias e de todas as artes, em Franca, em Inglaterra, em
Allemanha. Pois bem: a Allemanha, a Inglaterra, a Franca, comprazem-se no
nevoeiro, sao incomprehensiveis e ridiculas, sdo methaphysicas tambem. As
tres grandes nacgdes pensantes sdo risiveis deante da critica fradesca do sr.
Castilho. Os grandes genios modernos sdo grotescos e despreziveis aos olhos
bacos do banal metrificador portuguez (QUENTAL, 1865, p. 11-12).

A polémica ainda continuou com intervencdes de outros escritores que expunham suas
opinides, ora defendendo Castilho e seus seguidores, ora defendendo os jovens da Geracdo de

70, mas como afirma Ana Nascimento Piedade (2008, p. 146):

A Questdo Coimbra ndo se reduziu, pois, unicamente, ao despertar de um novo
movimento literdrio, mas denunciou incompatibilidades e caréncias mais
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profundas. Por isso implicou uma perspectiva global do Pais e a tentativa
consciente de conjugacdo de objetivos de ordem filosofica e literaria, mas,
também, de ordem social e politica.

Em 1871, novamente sob a lideranca de Antero de Quental, surgem as Conferéncias do
Casino em Lisboa. Eram conferéncias publicas que tinham como proposito orientar os
portugueses sobre problemas relacionados a questdes sociais e politicas e sobre a necessidade
de renovacdo social. Foram realizadas apenas cinco conferéncias até serem proibidas em nome
do rei, uma vez que atacavam as institui¢oes politicas e religiosas de Portugal. Em sintese, com
isso terminava a acdo conjunta dessa geracdo, porém, seus integrantes continuaram
individualmente com as atividades politicas e sociais e, “muitos deles participaram da vida
publica do pais, filiaram-se a partidos (Antero e Oliveira Martins, por exemplo, ao Socialista,
Teofilo, ao Republicano)” (BERARDINELLI, 2004, p. 58). Essa geracao ¢ reconhecida por ser
a primeira a abalar a estrutura de Portugal, ndo a toa, Fernando Pessoa ao discorrer sobre a arte

moderna anos depois, aponta o papel decisivo da geragédo dos jovens de Coimbra:

A transformacao social que se tem estado a operar em Portugal, nas Gltimas
trés geracBes e que culminou na implantacdo da Republica, tem sido
acompanhada, como é natural, de uma transformagdo concomitante na
literatura portuguesa. Os dois fendmenos tém uma origem comum nas
modificacBes essenciais que, com rapidez crescente, se tém verificado nas
proprias bases da consciéncia nacional. Atribuir a transformacéo literaria a
politica, ou a politica a literaria, seria igualmente errbneo. Ambas sdo
manifestacbes de uma transformacao fundamental que a consciéncia nacional
tem experimentado e pela qual estad ainda passando. Da transformacédo
literaria, representada por um rompimento definido com as tradigdes literarias
portuguesas, pode-se considerar o ponto de partida Antero de Quental e a
Escola de Coimbra, embora necessariamente precedida de prendncios e
tentativas [...] (PESSOA, 19864, p. 419).

Muitas sdo as semelhancas entre os dois; ambos foram apontados como lideres de sua
geracdo, dotados de extrema inteligéncia, rebeldes e insatisfeitos com a realidade estética de

seu pais:

Antero e Pessoa sdo dois espiritos sequiosos de Deus [...] pertencentes a duas
geracBes marcadas: pela filosofia materialista e pela descrenga, a primeira;
pela inquietacdo e pela tendéncia ao ocultismo, a segunda. A angustia
metafisica, cerne de sua problematica, constitui o tema central da sua poesia
(BERARDINELLLI, 2004, p. 64).

Em seus escritos ingleses, Pessoa conta sua profunda identificagdo com o autor das Odes

Modernas e o chama de espirito irmdo. No soneto “Subita mdo de algum fantasma oculto”,
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datado de 1917, nota-se a clara influéncia de Antero de Quental, pois o tema se assemelha ao

seu soneto “Elogio da Morte”, como veremos:

Altas horas da noite, o Inconsciente
Sacode-me com forga, e acordo em susto.
Como se 0 esmagassem de repente,
Assim me péra o corag&o robusto.

N&o que de larvas me povoe a mente

Esse vacuo noturno, mudo e augusto,

Ou forceje a razédo por que afugente
Algum remorso, com que encara a custo...

Nem fantasmas noturnos visionarios,
Nem desfilar de espectros mortudrios,
Nem dentro em mim terror de Deus ou Sorte...

Nada! o fundo dum poco, tmido e morno,
Um muro de siléncio e treva em torno,

E ao longe os passos sepulcrais da Morte
(QUENTAL, 1991, p. 217).

Slbita méao de algum fantasma oculto
Entre as dobras da noite e do meu sono
Sacode-me e eu acordo, e no abandono
Da noite ndo enxergo gesto ou vulto.

Mas um terror antigo, que insepulto
Trago no cora¢do, como de um trono
Desce e se afirma meu senhor e dono
Sem ordem, sem meneio e sem insulto.

E eu sinto a minha vida de repente
Presa por uma corda de Inconsciente
A qualguer mao nocturna que me guia.

Sinto que sou ninguém salvo uma sombra

De um vulto que ndo vejo e gque me assombra,
E em nada existo como a treva fria

(PESSOA, 20086, p. 422-423).

Podemos perceber algumas semelhancas entre os poemas. Ambos sdo sonetos e, em
ambos ha a existéncia de um eu lirico que se encontra em um cenario noturno e é acordado
repentinamente por um sacudir. O inconsciente, assim como 0 medo e o terror do desconhecido
também estdo presentes. Para Berardinelli (2004, p. 67), 0s dois sonetos sdo “a dramatizagdo
de um fendmeno subjetivo: o terror noturno do homem diante de si e do seu intimo mistério de

2

SCr.
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Em suma, a Geracdo de 70 ndo se limitou apenas aos problemas literarios, pelo
contrério, abordaram questes relacionadas & sociedade portuguesa da época. Apds essa
geracdo, o século XIX terminou sem mais acontecimentos do tipo, e foi somente no seculo XX,
com a Geracdo de Orpheu que houve de fato uma revolucdo cultural. Ambas as geracGes
buscavam o mesmo objetivo: langar-se contra o conservadorismo e provocar a burguesia. E

ambas tiveram sua importancia para a inovacgao sociocultural e politica de Portugal

2.1. O Século XX Portugués

Os primeiros anos do século XX europeu sdo marcados por grandes progressos técnico-
econdmicos e por agitacdes artisticas causadas pelas mais novas teorias estéticas, filosoficas e
literarias. No entanto, Portugal ndo se encontrava no mesmo ritmo de modernizacao, de fato, o
pais entrava no século XX com sucessivas crises socioecondmicas provenientes do Ultimatum
Inglés de 1890.

O Ultimatum foi uma ordem que exigia a retirada das tropas militares portuguesas dos
territorios compreendidos entre Mocambique e Angola, conquistados durante a disputa do
continente africano. Portugal visava um projeto ambicioso: a constru¢do de um caminho de
ferro que ligaria os dois territorios africanos, contudo, o projeto ndo agradou a Gré-Bretanha,
que também tinha interesse na regido. Assim, sob ameaca de um rompimento de relacGes, o
governo portugués cedeu a ordem britanica. O recuo do pais foi visto pela opinido publica como

uma humilhacdo nacional e, de acordo com A. H. de Oliveira Marques (2016, p. 153):

Provocou uma vaga nacional de indignacdo contra a Inglaterra e um
movimento generalizado contra a monarquia e o proprio rei, acusados de nédo
haverem prestado atencéo suficiente aos territérios ultramarinos e, assim, de
terem comprometido os interesses da Nagdo.

Apos diversos tumultos, em janeiro de 1891 eclodiu no Porto a primeira revolta
republicana, sendo contida rapidamente. Por meio do rotativismo entre os partidos
Regeneradores e Progressistas, o equilibrio politico foi reestabelecido. Em 1906 as divergéncias
entres os chefes dos partidos atingiram o ponto maximo, sendo necessaria a interferéncia do rei
D. Carlos, que encarregou Jodo Franco de formar ministérios. Entretanto, depois de alguns

meses no poder Franco impde uma ditadura, com pleno apoio do monarca.

As consequéncias revelaram-se desastrosas para o regime. Franco viu contra
si a esmagadora maioria das forcas organizadoras do Pais. Fora trazido a
conhecimento publico que a familia real estava em divida para com o Estado
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de importantes somas de dinheiro, que todos os governos lhe tinham ido
‘adiantando’, durantes anos a fio. Esta ‘questdo dos adiantamentos’ levou a
uma campanha violenta contra a monarquia [...] (MARQUES, 2016, p. 154).

Dessa forma, violéncia e repressdo marcaram o segundo ano da ditadura de Franco e,
como consequéncia, um grupo de conspiradores atirou contra o rei D. Carlos e o principe
herdeiro D. Luis Filipe. Ap6s o regicidio, Franco foi demitido e os republicanos aproveitaram
a situacdo para conseguir adeptos entre a massa popular urbana, proclamando, assim, a
Republica em agosto de 1910.

Conquistadas as elei¢bes, os republicanos nomearam um governo provisério liderado

por Tedfilo Braga. Segundo Rui Ramos (2009, n.p.):

O objetivo do partido republicano era [...] transformar Portugal num novo tipo
de comunidade politica, definida pela igualdade entre todos os seus membros
adultos do sexo masculino, pela afirmacdo publica de uma perspectiva
racionalista — o que implicaria a eliminagdo, em todos os actos e institui¢des
do Estado, das referéncias a outras entidades que ndo humanas, como ainda
acontecia nas monarquias europeias — e pelo culto da patria, corporizacdo do
bem comum.

Os lideres do partido acreditavam que podiam transformar a sociedade através da acéo
coletiva e tinham a confianca de que o poder politico conseguiria desencadear essa a¢ao. Desse

modo, tentaram atrair todos 0s grupos que apresentavam projetos de mudancas:

Os republicanos ofereciam mais do que um simples envelope para o
descontentamento: constituiam uma contracultura. O PRP englobava clubes,
ciclos de conferéncias, jornais, manifestacdes. Para quem estava fora da elite
oficial, esta contracultura oferecia auto-estima, respeito social e certezas (as
do cientismo livre-pensador). Os republicanos acreditavam na educacdo, na
capacidade de autorregeneracgao dos individuos e na possibilidade de uma vida
regulada por principios racionais. Talvez tenha derivado dai a sua
popularidade entre aqueles que estavam no limiar da respeitabilidade social:
trabalhadores independentes, lojistas, negociantes, tendeiros, donos de
oficinas (RAMOS, 2009, n.p.).

Os republicanos foram aceitos por uma parte da elite intelectual como professores
universitarios respeitados, médicos e literatos como os poetas Guerra Junqueiro e Jalio Dantas.
Também contaram com um movimento cultural chamado Renascenca Portuguesa, formado por
Teixeira de Pascoaes, Jaime Cortesdo e Leonardo Coimbra, que tinha como programa
estabelecer uma nova mentalidade na cultura portuguesa, tendo como base uma filosofia em

torno da saudade, o Saudosismo:
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Com base neste sentimento, Pascoaes tentou erguer uma supra-estrutura
filosdfica. Elevou assim a saudade a categoria de privilégio étnico do povo
portugués, a centro de gravitacao espiritual de cunho exclusivamente lusitano,
vislumbrando, finalmente, nas suas visGes poéticas, a humanidade inteira a
caminho dessa Saudade e vendo nela a culmina¢do da evolugdo humana
(LIND, 1970, p. 12).

Em 1913 houve uma cisdo entre os colaboradores que acabaram abandonando o
movimento, pois se recusaram a seguir o carater visionario e messianico em que foi se

transformando o Saudosismo de Pascoaes. Para o critico Georg Rudolf Lind (1970, p. 12):

Apesar de todos os esforcos para a manter viva na consciéncia duma geracdo
mais nova [...] de ano para ano sobressaem cada vez mais 0s seus defeitos e
limitacOes. A obra ja s6 é apreciavel numa selecdo altamente reduzida; a
tematica e 0s processos técnicos surgem-nos como ancilosados, 0 excessivo
comprimento dos versos macador, as divagacdes visionarias monétonas, o
culto do Eu do poeta penoso, a pseudomistica teatral, e a maneira de sentir as
coisas de um mau gosto digno de um mau quadro de Boecklin.

O fim da Renascenca Portuguesa ocorreu somente em 1932, nasceu e morreu com a
Republica e, apesar das duras criticas, foi a atividade cultural e social mais representativa
daquele momento.

Apesar do intuito de transformar Portugal por meio da igualdade, ao chegar no poder 0s
republicanos nao se diferenciaram da antiga elite. De fato, falavam em nome do povo, mas eram
médicos, advogados ou académicos com grande apego a ordem publica, o que ocasionou, para
aqueles que ndo se sentiam mais representados, a saida do partido. Com isso, a resisténcia ao
governo aumentou e partidos de oposicGes radicais se formaram. Além disso, greves de
trabalhadores de fabricas e oficinas estouraram, sendo contidas de forma violenta.

Outro fator que contribuiu para o fracasso republicano foi a entrada de Portugal na
Primeira Guerra Mundial em 1914. O partido republicano via na guerra a oportunidade de
reafirmar alianca com a Inglaterra e, também, de defender as colénias que ainda tinham na
Africa. Para Ramos (2009, n.p.), as centenas de mortes de soldados portugueses, bem como o0s
problemas de abastecimento por conta da guerra naval no Atlantico foram agravados pelas mas

colheitas, que fizeram a guerra tornar-se cada vez mais impopular:

Escassearam combustiveis, matérias-primas para a indudstria, adubos para a
agricultura e, sobretudo, alimentos. [...] Como havia cada vez mais notas em
circulagdo, os precos subiram. A tentativa de os tabelar e de controlar a
producdo e a distribuicdo, através de arrolamentos e guias de transito, levou
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muitos agricultores a abandonar o cultivo. Foram, provavelmente, os piores
anos para viver em Portugal no século XX.

O pos-guerra em Portugal caracterizou-se por situagdes caoticas e instaveis, com
tentativas de golpes, atentados politicos e corrupcdo. Dessa forma, os movimentos da Direita
associados as poderosas instituicbes econdmicas fortes, tais como Igreja, Monarquia e 0
Exército tentaram desacreditar a Republica para justificar uma mudanca de regime, uma vez
que “demonstravam a sua simpatia crescente pelas solugdes autoritarias de tipo mussoliniano
(Italia) e riverista (Espanha)” (MARQUES, 2016, p. 188). Pouco a pouco Salazar foi
controlando os problemas politicos e militares e, em julho de 1932, formou um novo ministério
com pessoas proximas a ele. No decorrer daguele ano e do seguinte foram dados os ultimos
passos para o Estado autoritario que perdurou ate abril de 1974.

Diante do exposto, pode-se dizer que Portugal foi historicamente humilhado pelo
Ultimatum, tornando-se economicamente vulneravel e politicamente abalado. Logo, todos esses
acontecimentos geraram um forte sentimento de decadéncia e estagnacao também na producao
artistica. E nesse contexto que surge a Geragdo de Orpheu e, com eles, o primeiro nimero da
revista, dando inicio ao Modernismo em Portugal no ano de 1915. Segundo o verbete escrito
por Luisa Medeiros no Dicionario de Fernando Pessoa e do Modernismo Portugués (2010, p.
500)

A consciéncia viva de que a pétria estava espiritualmente em ruinas impés-
Ihes essa espécie de missdo de a refazer por meio da forca da sua palavra
poética. Acreditavam, portanto, na indole transcendente e essencialista da
linguagem estética, sobretudo na variante sintética e depurada da poesia.

2.1.1. Antecedentes da Geracdo de Orpheu

Efetivamente, a Geracdo de Orpheu se apresentou ao povo portugués em 1915, porém,
h& mais uma data que pode ser destacada como o marco inicial do Modernismo — mesmo que
n3o publicamente assumida — a de 1912, quando Fernando Pessoa publica na revista A Aguia
o0s artigos sobre “A Nova Poesia Portuguesa”, artigos estes que preconizavam a urgéncia do

renascimento do pais e da elevacao de Portugal aos olhos da Europa.

Que 0 mal e 0 pouco do presente nos ndo deprimam nem iludam [...] tenhamos
a coragem de ir para aquela louca alegria que vem das bandas para onde o
raciocinio nos leva! Prepare-se em Portugal uma renascencga extraordinaria,
um ressurgimento assombroso [...] tenhamos fé. Tornemos essa crenca, afinal,
I6gica, num futuro mais glorioso do que a imaginacdo o ousa conceber, a nossa
alma e 0 nosso corpo, 0 quotidiano e o eterno de noés. Dia e noite, em
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pensamento e ac¢do, em sonho e vida, esteja conosco, para que nenhuma das
nossas almas falte a sua missdo de hoje, de criar o supra-Portugal de amanha
(PESSOA, 19804, p. 15).

Pessoa profetizava que Portugal seria palco de um ressurgimento assombroso, um
periodo de criacdo literéaria e social. Assim, por meio dessa forca poética abrir-se-ia caminho
para a modernizacdo de que o pais tanto precisava. Por isso, a aparicdo de um grande poeta era

essencial.

Sabido que uma corrente literaria € a expressao pela literatura A nossa poesia
caminha para 0 seu auge: 0 grande Poeta proximamente vindouro, que
incarnard esse auge, realizard o maximo equilibrio da subjectividade e da
objectividade. Diga da sua grandeza esta sugestdo para raciocinadores. Super-
Camdes Ihe chamamos, e Ihe chamaremos, ainda que a comparagao implicita,
por muito que parecga favorecer, anteamesquinhe o seu génio, que ser, ndo de
grau superior, mas mesmo de ordem superior a0 do nosso ainda-primeiro
poeta (PESSOA, 1980a, p. 45).

O Super-Camdes anunciado pelo poeta ndo é simplesmente uma graga ou provocagao
dirigida ao que era estabelecido culturalmente da época, mas sim uma meta, ou até uma
conviccdo de que importantes alteragdes socioculturais iriam acontecer. Além disso, essa

postura mostrava o alto grau de responsabilidade e relevancia social e politica que Fernando

Pessoa impunha a sua obra. Para Massaud Moisés (2009, p. 225), o Super-Camdes:

No caso, seria, sem colocar em ddvida a ideacdo cosmogonica de Camdes,
declarar o fim do seu ciclo de hegemonia. E o principio de um novo ciclo,
dominado por um supra-Camdes-Fernando Pessoa. Posto de revelasse
narcisista e/ou extremamente seguro do seu valor, Pessoa dava, desse modo,
a licdo para a poesia genuina e superior: respeitar os poetas do passado,
buscando repetir-lhes a facanha. No imita-lo na sua realizagdo, mas no seu
processo; hdo nos temas e artificios, sendo psicoldgico/intelectual que os torna
poetas [...] no espago portugués, Camdes era, e €, o paradigma. Impunha-se
toma-lo por guia, para construir uma obra outra, se possivel de analoga
grandeza. Supra-Camdes, portanto, como todos os poetas sempre quiseram
ser, no circuito da cultura portuguesa. Assim como, um dia, alguém anunciara
0 supra-Pessoa.

Os escritos programaticos prosseguiam concomitantemente a sua atividade poética,
mais intensa nagquele momento, sendo esse periodo o inicio do fortalecimento da amizade entre
os que formariam Orpheu. Dessa forma, a busca de uma expressdo moderna para a poesia
portuguesa continuava e, no terceiro artigo que saiu pela A Aguia, Pessoa estabeleceu trés novas

diretrizes para alcancar tal poesia:
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Perscrutemos qual a estética da nova poesia portuguesa. A primeira
constatacdo analitica que o raciocinio faz ante a nossa poesia de hoje é que o
seu arcaboigo espiritual é composto de trés elementos — vago, subtileza e
complexidade. Sao vagas, subtis e complexas as expressdes caracteristicas do
Seu verso, e a sua ideacdo é, portanto, do mesmo triplo carater. [...] Vaga sem
ser obscura é a ideacdo da nossa actual poesia [...] por ideacdo subtil
entendemos aquela que traduz uma sensagéo simples por uma expressdo que
a torna vivida, minuciosa, detalhada — mas detalhada ndo em elementos
exteriores, de contornos ou outros, mas em elementos interiores, sensacdes
[...] por ideacdo complexa a que traduz uma impressdo ou sensagéo simples
por uma expressdo que a complica acrescentando-lhe um elemento
explicativo, que, extraido dela, Ihe d& um novo sentido (PESSOA, 1980a, p.
45, grifo do autor).

Esses principios programaticos foram expostos no poema “Impressées do Crepusculo”,

de 1913, que é considerado como a primeira experiéncia do Modernismo portugués:

Pauis de rogarem ansias pela minh’alma em ouro...

Dobre longinguo de Outros Sinos... Empalidece o louro

Trigo na cinza do poente...Corre um frio carnal por minh’alma...
T&o sempre a mesma, a Horal!...Baloicar de cimos de palma...
Siléncio que as folhas fitam em nés...Outono delgado

Dum canto de vaga ave...Azul esquecido em estagnado...

Oh que mudo grito de ansia p6e garras na Hora!

Que pasmo de mim anseia por outra cousa que o0 que choral
Estendo as mdos para além, mas ao estendé-las ja vejo

Que ndo é aquilo que quero aquilo gque desejo...

Cimbalos de Imperfeicdo...O tdo antiguidade

A Hora expulsa de si-Tempo!... Onda de recuo que invade

O meu abandonar-me a mim proprio até desfalecer,

E acordar tanto o Eu presente gque me sinto esquecer!...

Fluido de auréola, transparente de Foi, oco de ter-se...

O Muistério sabe-me a eu ser outro... Luar sobre o ndo conter-se...
A sentinela é hirta - a lanca que finca no chéo

E mais alta do que ela... Pra que ¢ tudo isso?... Dia chéo...
Trepadeiras de despropdsito lambendo de Hora os Aléns...
Horizontes fechando os olhos ao espaco em que sdo elos de erro...
Fanfarras de dpios de siléncios futuros... Longes trens...

PortBes vistos longe... através das arvores... tdo de ferro!...
(PESSOA, 20086, p. 229).

O poema deu inicio a primeira corrente de tendéncias vanguardistas e constituiu o
primeiro “ismo”, de uma série de trés, que Fernando Pessoa criou, o Patlismo. O termo foi
elaborado pelo poeta e deriva da primeira palavra do poema “pauis”, que € plural de “paul”, e
significa pantano. Dessa forma, h4 a lembranca de um terreno escorregadio e instavel, porém
quieto e silencioso, o que favorece a atmosfera de irrealidade e de impreciséo engendrada no

poema. De fato, Lind (1970, p. 36) afirma que a criagdo do Padlismo, para o poeta, “postula o
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carater de sonho da literatura moderna [...] a nova literatura é forcosamente arte de sonho,

porque o pensamento € a agdo na época moderna, se separam irremediavelmente’:

Quem quisesse resumir numa palavra a caracteristica principal da arte
moderna encontra-la-ia, perfeitamente, na palavra sonho. A arte moderna é
arte de sonho. Modernamente deu-se a diferenciacio entre o pensamento e a
accdo, entre a ideia do esforco e o ideal, e o préprio esforgo e a realizagdo. Na
Idade Média e na Renascen¢a, um sonhador, como o Infante D. Henrique,
punha o seu sonho em prética. Bastava que com intensidade o sonhasse. O
mundo humano era pequeno e simples. Era-o todo o mundo até & época
moderna. [...] N&o havia a complexidade de poder a que chamamos a
democracia, ndo havia a intensidade de vida que devemos aquilo a que
chamamos o industrialismo, nem havia a dispersdo da vida, o alargamento da
realidade que as descobertas deram e resulta no imperialismo. Hoje 0 mundo
exterior humano é desta complexidade tripla e horrorosa. Logo no limiar do
sonho surge o inevitavel pensamento da impossibilidade [...] hoje tudo tem o
como e o porqué cientifico e exacto. Explorar a Africa seria aventureiro, mas
ndo € ja tenebroso e estranho; procurar o Polo seria arriscado, mas ja ndo é. O
Mistério morreu na vida: quem vai explorar a Africa ou [...] o P6lo ndo leva
em si o pavor do que vira a encontrar, porque sabe que s encontrara coisas
cientificamente conhecidas ou cientificamente cognosciveis [...] Desde que a
arte moderna se tornara a arte pessoal, 16gico era que o seu desenvolvimento
fosse para uma interiorizacdo cada vez maior — para 0 sonho crescente, cada
vez mais para mais sonho. [...] O poeta de sonho € geralmente um visual, um
visual estético. O sonho é da vista geralmente. Pouco sabe auditivamente,
tactilmente. E o “quadro”, a “paisagem” ¢é de sonho, na sua esséncia, porque
¢ estatica, negadora do continuamente dindmico que € o mundo exterior.
(Quanto mais rapida e turva é a vida moderna, mais lento, quieto e claro é o
sonho) (PESSOA, 19664, p. 156).

Ainda segundo Lind (1970, p. 37), “¢ por tudo isto, que a arte teve de abandonar o
mundo exterior, desvendado e vazio, e refugiar-se nos mistérios do mundo interior”. No poema
é retratada essa va tentativa do eu lirico de escape a realidade espiritual.

Diante da contemplacao oferecida pelo espetaculo do crepusculo, o eu lirico sente o
terrivel tédio de viver a realidade fragmentada do mundo moderno — “Tao sempre a mesma, a
Hora” — e por isso o0 desejo de alcangar o mundo ideal o toma por inteiro. No entanto, 0 que
ele anseia € inatingivel, visto que o sujeito moderno é um ser cindido sendo, portanto,
impossivel alcancar a comunhdo da realidade material com a realidade espiritual: “Oh que
mudo grito de ansia pde garras na Hora! / Que pasmo de mim anseia por outra coisa que o que
chora! / Estendo as maos para o0 além, mas ao estendé-las ja vejo / Que ndo é aquilo que quero
aquilo que desejo...”

O sentimento de insuficiéncia, sutilmente descrito por “Cimbalos de Imperfei¢do”, toma
conta desse eu lirico, dessa forma, o que resta para ele é a perda de consciéncia de si mesmo

até que as impressfes que o momento crepuscular Ihe causaram se reduzam em simples
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recordacgdes e caiam no esquecimento. Todavia, fica a pergunta: “Pra que ¢ tudo isso”? Com a
leitura do poema conjuntamente com o escrito de Pessoa sobre a principal caracteristica da arte
moderna, a pergunta poderia ser: “para que esse mundo cientificista e materialista”?

O poema encerra-se com imagens que impedem qualquer possibilidade de escape para
0 mundo dos sonhos, “Portdes vistos longe...através de arvores... tdo de ferro” tdo de ferro”,
sendo o sujeito obrigado a voltar-se para a realidade moderna.

O Patlismo foi um dos “ismos” literarios de transi¢do para o Modernismo portugués e
possibilitou a Pessoa e outros poetas de Orpheu constituir uma ponte entre a heranca simbolista
e neossimbolista, além de favorecer o surgimento de um entusiasmo pelas novas correntes de
vanguarda. E, de fato, esse entusiasmo pela criagdo do Patlismo e pelo poema é registrado nas

cartas que Pessoa e Sa-Carneiro trocavam quando este estava em Paris:

Quanto aos ‘Pauis’. Como pede, vou-lhe falar com franqueza. E pego-lhe que
me acredite. E uma vaidade realmente, mas peco-lhe que me acredite. Eu
sinto-os; eu compreendo-o0s e acho-os simplesmente uma coisa maravilhosa;
uma das coisas mais geniais que de vocé conheco. E alcool doirado, é chama
louca, perfume de ilhas misteriosas o0 que vocé pds nesse excerto admiravel,
aonde abundam as garras (Sa-Carneiro, 2004, p. 121).

Para além do poema paudlico “Impressdes do Crepusculo”, de Pessoa, poemas de Sa-
Carneiro como “Alcool”, “Além-Tédio”, “Rodopio”, “Salomé”, “Apoteose”, e “Poente” do
poeta Armando Cortes-Rodrigues denotam bem a poética almejada pelo projeto do Paulismo.
Apo6s um breve periodo, Pessoa abandona essa corrente pois, embora “fosse um poema modelo
guanto ao vago, subtil e complexo, lhe faltava, porém, a nitidez e plasticidade, atributos que
igualmente imputara a nova poesia portuguesa” (LIND, 1970, p. 51).

As trés primeiras caracteristicas apontadas por Pessoa tém a ver com a “poesia de alma”
(PESSOA, 19804, p. 45), ou seja, com o subjetivo. Faltava, entdo, introduzir “a da natureza, a
do exterior” (PESSOA, 1980, p. 46a), isto &, o elemento objetivo. Dessa forma, ele busca
objetivar o Paulismo, 0 que resulta na criacdo poética “Ela canta, Pobre Ceifeira”. Em carta a
seu amigo Cortes-Rodrigues, de janeiro de 1915, Pessoa expressa o seu contentamento: “amo
especialmente a ultima poesia, a da Ceifeira onde consegui dar a nota paulica em linguagem

simples. Amo-me por ter escrito” (PESSOA, 1985, p. 43).

Ela canta, pobre ceifeira,
Julgando-se feliz talvez;

Canta, e ceifa, e a sua voz, cheia
De alegre e an6nima viuvez,
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Ondula como um canto de ave
No ar limpo como um limiar,
E ha curvas no enredo suave
Do som que ela tem a cantar

Ouvi-la alegra e entristece,

Na sua voz ha o campo e a lida,

E canta como se tivesse

Mais razoes p’ra cantar que a vida.

Ah, canta, canta sem razao!

O que em mim sente ‘sta pensando.
Derrama no meu coragéo

A tua incerta voz ondeando!

Ah, poder ser tu, sendo eu!
Ter a tua alegre inconsciéncia,
E a consciéncia disso! O céu!
O campo! 6 cancdo! A ciéncia

Pesa tanto e a vida é tao breve!
Entrai por mim dentro! Tornai
Minha alma a vossa sombra leve!
Depois, levando-me, passai!
(PESSOA, 2007, p. 242-243).

Nesse poema € possivel observar que as imagens irreais, 0s desvios sintaticos e as
expressoes rebuscadas nao aparecem, cedendo lugar a nitidez ou “a frase sintética, vincante,
concisa” (PESSOA, 19804, p. 45). O vago desaparece, e a sutileza ganha tragos plasticos “a
fixacdo expressiva do visto ou ouvido como exterior, ndo como sensagdo, mas como Visao ou
audicdao” (PESSOA, 1980a, p. 45). A poesia plastica consiste em dar a “impressao exacta e
nitida do exterior como exterior, 0 que ndao impede de, a0 mesmo tempo, o dar como interior,
como emocionado” (PESSOA, 19804, p. 46).

Dessa forma, a ceifeira apresentada no poema nao é uma imagem idealizada da vida
bucolica, mas sim uma descricdo de uma pobre e ingénua ceifeira, que vive a ceifar e a cantar
alegremente em contraposicao ao sujeito lirico, vitima da permanente consciéncia de si mesmo
e da vida, avido por um estado de inconsciéncia que tire dele o peso de viver como refém da
razao.

No que concerne as experiéncias da modernizagdo da poesia moderna, do ponto de vista
do equilibrio do estilo poético, isto é, da unido entre subjetivo — a inquietacdo do eu lirico por
uma vivéncia sem a sobrecarga da consciéncia — e objetivo — a ceifeira, 0 canto e o seu
trabalho —, pode-se dizer que Pessoa consegue atingir maior plasticidade com relagdo ao

programa paulico. Porém, tendo em vista o fato de a composicdo do poema concentrar-se na
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temética conflituosa entre o pensar e o sentir, € possivel afirmar que ele expressa também a
fragmentacdo do sujeito, tema caro para Fernando Pessoa na criagdo dos heterdnimos. As
teorias seguintes desenvolvidas pelo poeta ap6s o Paulismo foram, segundo Lind (1970, p. 54),

Essencialmente para justificar os heterdnimos e fundamentar a produgéo
deles, pelo menos na sua primeira fase. De certa maneira excepcao &, apenas,
0 Interseccionismo que coexiste com a criagdo dos heterdbnimos [...] o
Interseccionismo manteve-se desde o principio muito proximo do
Sensacionismo, acabando por se fundir com ele.

O primeiro poema em que Pessoa usou a técnica do Interseccionismo é “Chuva
Obliqua™, datado de junho de 1914, tendo sido publicado na integra no segundo niimero da
revista Orpheu. No poema ha uma grande influéncia direta das vanguardas, principalmente do
Cubismo e do Simultaneismo. Ao todo, 0 poema é composto por seis partes que aparentemente
ndo se relacionam, mas sdo unidas por meio da técnica de composi¢cdo. Tomaremos para a

exemplificacdo da técnica apenas a primeira parte:

Atravessa esta paisagem o meu sonho dum porto infinito

E a cor das flores é transparente de as velas de grandes navios
Que largam do cais arrastando nas aguas por sombra

Os vultos ao sol daquelas arvores antigas

O porto que sonho é sombrio e palido

E esta paisagem é cheia de sol deste lado

Mas no meu espirito o sol deste dia é porto sombrio

E os navios que saem do porto sdo estas arvores ao sol...

Liberto em duplo, abandonei-me da paisagem abaixo...

O vulto do cais é a estrada nitida e calma

Que se levanta e se ergue Como um muro,

E os navios passam por dentro dos troncos das arvores

Como uma horizontalidade vertical,

E deixam cair amarras na agua pelas folhas uma a uma dentro...

N&o sei quem me sonho...

Suibito toda a 4gua do mar do porto € transparente

E vejo no fundo, como uma estampa enorme que la estivesse desdobrada,
Esta paisagem toda, renque de arvores, estrada a arder em aquele porto,
E a sombra duma nau mais antiga que o porto que passa

Entre 0 meu sonho do porto e 0 meu ver esta paisagem

E chega ao pé de mim, e entra por mim dentro,

E passa para o outro lado da minha alma...

(PESSOA, 2006, p. 230).
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Segundo Fernandes (2011, p. 122) o titulo do poema ¢ derivado da forma que “os versos
véo cortando objetos, seres e paisagens, tal como uma chuva obliqua, caso o0s pingos da chuva
fossem cortantes, a ponto de seccionarem as paisagens em diversos fragmentos”. O
procedimento de interseccdo faz com que a construcéo dos poemas se apresente de uma maneira
incomum, resultando em uma montagem em dois planos que se cruzam e acabam por dividir,
também, o eu lirico.

No primeiro poema ha duas realidades que se intersecionam: a primeira imagem é a do
porto imaginado, no caso em sonho; a segunda, por sua vez, € a imagem da realidade vivida
pelo eu lirico. Apesar das influéncias vanguardistas, para Lind (1970, p. 60) hd também
presenca do Romantismo, pois “o sonho ¢ mais forte do que a realidade”. Isso se confirma no
primeiro verso da terceira estrofe: “liberto em duplo, abandonei-me da paisagem abaixo”, ja
que o sonho o liberta da realidade.

Com o eu lirico livre, o sonho e a realidade se intercalam, o porto agora ganha nitidez,
torna-se real, o que, por sua vez, assume o imagindrio “emergindo diante dos nossos olhos como
ficcao” (LIND, 1970, p. 60). Na tltima estrofe ha um desdobramento de um sonho que deixa o
eu lirico confuso, uma vez que ndo compreende se foi ele quem sonhou ou se foi outra pessoa:
“Nao sei quem me sonho”, porém, ele a visualiza, cada vez mais proxima ate se interpor dentro
dele e do outro lado da sua alma.

Percebe-se entdo que, apds 0 sujeito poético se libertar, ele consegue se colocar como
em dois estados que se interpolam e se desdobram em outros estados. Nessa passagem
certamente Pessoa ja estava se referindo sobre a criacdo de seus trés principais heterénimos,
pois temos aqui a base da heteronimia e da despersonalizacao poética.

As teorias programéticas do interseccionismo foram escassas, no entanto, um
apontamento publicado postumamente no Cancioneiro (2014, n. p.) pode ser associado a essa

corrente:

Assim, tendo nés, a0 mesmo tempo, consciéncia do exterior e do nosso
espirito, e sendo 0 nosso espirito uma paisagem, tempos a0 mesmo tempo
consciéncia de duas paisagens. Ora, essas paisagens fundem-se,
interpenetram-se, de modo que o0 nosso estado de alma, seja ele qual for, sofre
um pouco da paisagem gue estamos vendo — num dia de sol uma alma triste
ndo pode estar tdo triste como num dia de chuva — e, também, a paisagem
exterior sofre do nosso estado de alma — é de todos os tempos dizer-se,
sobretudo em verso, coisas como que “na auséncia da amada o sol ndo brilha”,
e outras coisas assim. De maneira que a arte que queira representar bem a
realidade terd de a dar através duma representacdo simultanea da paisagem
interior e da paisagem exterior. Resulta que tera de tentar dar uma interse¢ao
de duas paisagens. Tem de ser duas paisagens, mas pode ser — ndo se querendo
admitir que um estado de alma é uma paisagem — que se queira simplesmente
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interseccionar um estado de alma (puro e simples sentimento) com a paisagem
exterior [...].

As teorizacgdes e 0s poemas-programa a elas ligados demonstram a vontade de Fernando
Pessoa de desenvolver, tal como fez Teixeira Pascoaes com 0 Saudosismo, um novo movimento
— entretanto, um movimento que fosse capaz de representar o espirito moderno das correntes
de vanguarda, sendo fiel as ideais de renovacao dos artigos que havia publicado na revista A
Aguia. Com isso, na data de margo de 1915 afirma-se a Geracao de Orpheu, para “agir sobre o
psiquismo nacional” (PESSOA, 1985, p. 43) e arrancar da estagnacao cultural e sociopolitica a

patria portuguesa.

2.1.1.1.Geragéo de Orpheu

No dia 19 de fevereiro de 1915, Fernando Pessoa anuncia ao seu amigo Cortés-
Rodrigues que a primeira edi¢do da revista “vai entrar imediatamente no prelo™ (PESSOA,
1985, p. 57). Apos poucos dias ela estava disponivel aos leitores.

A primeira edicdo foi dirigida por Fernando Pessoa e Mario de Sa-Carneiro e
correspondia a janeiro, fevereiro e marco, haja vista que era uma revista trimestral. Como
membros da direcdo estavam Luiz de Montalvor, em Portugal, e Ronald de Carvalho, no Brasil.
Além disso, o jovem Antonio Ferro era o editor. Os colaboradores e seus textos desse numero
foram: José Pacheco - a capa; Luiz de Montalvor com a introducédo; Sa-Carneiro — “Indicios de
Ouro”; Ronald de Carvalho - poemas; Fernando Pessoa — “O Marinheiro”; Alfredo Guizado -
Treze Sonetos; José de Almada Negreiros — “Frizos”; Armando Corté-Rodrigues - poemas e
Alvaro de Campos — “Opiario” e “Ode Triunfal”. O éxito da primeira revista foi total, como

comenta Pessoa a Cortés-Rodrigues em carta, apenas um més depois do lancamento:

Ontem deitei no correio um Orpheu para si. Foi s6 um porgue podemos dispor
de muito poucos. Deve esgotar-se rapidamente a edi¢cdo. Foi um triunfo
absoluto, especialmente com o reclame que A Capital nos fez com uma tareia
na 1.2 pagina, um artigo de duas colunas. Nao lhe mando o jornal porque lhe
escrevo a pressa, da Brasileira do Chiado. Para a mala seguinte contarei tudo
detalhadamente. Ha imenso que contar. Agora tenho tido muito que fazer. Da
livraria depositaria é que seguirdo os exemplares para os assinantes e livrarias
dai. Naturalmente ndo hd ndmeros para irem para todos 0S nomes que V.
indica. Vao para alguns. Naturalmente temos que fazer segunda edicdo.
« Somos o assunto do dia em Lisboa »; sem exagero lho digo. O escandalo
é enorme. Somos apontados na rua, e toda a gente — mesmo extra-literaria —
fala no Orpheu. H& grandes projectos. Tudo na mala seguinte. O escandalo
maior tem sido causado pelo 16 do Sa-Carneiro e a Ode Triunfal. Até o André
Brun nos dedicou um nimero das Migalhas (PESSOA, 1985, p. 63).



69

Ao publicar o primeiro nimero da revista essa geracdo certamente materializou um
velho sonho dos literatos passados, que era o de colocar culturalmente o pais em dia com a
cultura europeia. Além de serem os responsaveis pela reviravolta estética ao introduzirem no
mundo acomodado da poesia portuguesa a lirica como fundamento mitico das coisas, eles foram
responsaveis também por incluir a loucura no meio da criacdo literéria, mas é claro que se
tratava da loucura llcida, consciente e imaginativa, € ndo a loucura de manicomio como
alegaram os primeiros criticos do jornal A Capital.

A esse respeito, pode-se dizer que, para Pessoa, tais comentarios foram um momento de
grande feito, uma vez que os leitores comuns acabaram por comprar a revista, mesmo que fosse

apenas para critica-la, garantindo, com isso, a venda de todos os exemplares.

Os colaboradores do Orpheu nunca se revelaram como literatos sendo em
manifestacOes idénticas as que enchem as paginas da revista, e dai o ndo ser
possivel ajuizar do seu valor real [...] eles pertencem a uma categoria de
individuos que a ciéncia definiu e classificou dentro dos manicémios, mas que
podem sem maior perigo andar fora deles... (JUDICE, 1986, p. 61).

O segundo numero saiu em abril de 1915 e somente Pessoa e Sa-Carneiro foram o0s
diretores. A revista contou com as seguintes publicacdes: Angelo de Lima - Poemas Inéditos;
Sa-Carneiro - Poemas sem Suporte; Eduardo Guimardes — Poemas; Raul Leal — Atelier;
Violante de Cisneiros — Poemas; Alvaro de Campos — “Ode Maritima”; Luiz de Montalvor —
“Narciso”; Fernando Pessoa — “Chuva Obliqua”; Santa-Rita Pintor - 4 Hors. Segundo o verbete
de Manuela Parreira da Silva no Dicionario de Fernando Pessoa e do Modernismo Portugués

(2010, p. 567) a forca dos dois nimeros da revista reside no fato:

[...] de tdo perfeitamente se equilibrarem, a composicdo de tonalidade
intertextual simbolista do primeiro se sucedendo a violéncia de ruptura do
segundo (Angelo de Lima, Sa-Carneiro, Raul Leal, Alvaro de Campos,
Pessoa) com a Ode Triunfal a estabelecer o raccord entre os dois.

Os de Orpheu nédo constituiam um grupo homogéneo, ja que foram influenciados pela
tradicdo classica, pelos decadentes e simbolistas franceses e pelos diversos projetos de
vanguardas: “Pessoa e Mario de Sa-Carneiro estio mais proximos dos simbolistas. Alvaro de
Campos e Almada Negreiros sdo mais afins da moderna maneira de sentir e escrever. Os outros
sdo intermédios. Fernando Pessoa padece de cultura classica” (PESSOA, 1966b, p. 148). Por
essa razao, era natural o pluralismo estético da revista, mas seus colaboradores tinham em

comum o proposito da transformacdo da consciéncia nacional por meio da influéncia literaria



70

das ideias modernas e, tambem, do posicionamento das expressdes modernistas nos principais

centros culturais da Europa:

N&o somos portugueses que escrevem para portugueses; isso deixamo-lo noés
aos jornalistas e aos autores de artigos de fundo politicos. Somos portugueses
que escrevem para a Europa, para toda a civilizagcdo; nada somos por
enquanto, mas aquilo que agora fazemos serd um dia universalmente
conhecido e reconhecido. N&o temos qualquer receio de que néo seja assim.
N&do pode ser de outra maneira, realizamos condi¢des socioldgicas cujo
resultado € inevitavelmente esse (PESSOA, 1966b, p. 121-122).

Portanto, além da premissa da originalidade, da loucura pensada e do cosmopolitismo
de ideias literarias, Orpheu representou a “afirmag¢do transnacionalista” da cultura portuguesa
(PIEDADE, 2016, p. 552). Agora destituidos de qualquer sentimento de inferioridade diante da
Europa, os modernistas podiam atingir o0 que 0s outros movimentos anteriores ndo conseguiram,
que era “acumular dentro de si todas as partes do mundo [...] onde se fundam, se cruzem, se
interseccionem. E, feita esta fusdo espontaneamente, resultara uma arte-toda-as-artes, uma
inspiragdo espontancamente complexa” (PESSOA, 1966b, p. 114).

Os poetas orficos foram responsaveis pela busca da simbiose entre o exterior e interior,
entre o subjetivo e o0 objetivo, para assim harmonizar a esséncia da experiéncia humana e, com
isso, reconduzir o homem e a sociedade ao mais alto grau de consciéncia e civilizacéo,
utilizando, assim como o poeta orfico da Antiguidade Grega, a forca magica da palavra e do
VErso.

A revista contou somente com duas publicacdes, pois 0 pai de Sa-Carneiro recusou-se
a continuar pagando pela execucdo grafica da revista, mesmo com o terceiro nimero em fase
de preparacao e este seria 0 nimero que condensaria 0s temas mais sensiveis sobre a Primeira
Guerra Mundial e a situacdo politica de Portugal. Sem o investimento, o projeto de continuidade
de Orpheu revelou-se impossivel. Dessa forma, somente apos a morte do poeta Sa-Carneiro, e
talvez em sua homenagem, foi publicado o terceiro exemplar.

A vista disso, conclui Pessoa (1980a, p. 227), que “Orpheu acabou, Orpheu continua”,
ou seja, em termos histdricos a revista teria chegado ao fim, mas continuaria influenciando o
rumo da arte lusitana e, de fato, Orpheu constituiu como referéncia para as proximas revistas,

em especial, a Presenca, que divulgou verdadeiramente a producéo orfica.
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2.2. Fernando Pessoa — Obra-Vida ou Vida-Obra

Pode-se dizer que poucos escritores tiveram a vida e a obra tdo interligadas, e é por isso
que Fernando Anténio Nogueira Pessoa € considerado, segundo sua fortuna critica, um dos
poetas mais complexos e estranhos no panorama da Literatura Portuguesa. Nasceu no dia 13 de
junho de 1888, na cidade de Lisboa, onde viveu 0s seus primeiros setes anos. Teve uma infancia
conturbada em razdo da morte de seu pai, vitima de tuberculose, bem como da morte seu irmao
mais novo, seis meses depois. Menino pequeno e solitario, Pessoa comecou desde cedo a
brincar de ser muitos. Segundo conta em célebre carta a Adolfo Casais Monteiro, escrita no ano

de sua morte, o seu primeiro heterénimo data da infancia:

Desde crianga tive a tendéncia para criar em meu torno um mundo ficticio, de
me cercar de amigos e conhecidos que nunca existiram. [...] Desde que me
conheco como sendo aquilo a que chamo eu, me lembro de precisar
mentalmente, em figura, movimentos, carater e historia, varias figuras irreais
que eram para mim tdo visiveis e minhas como as coisas daquilo a que
chamamos, porventura abusivamente, a vida real. [...] Lembro, assim, o que
me parece ter sido 0 meu primeiro heterdnimo, ou antes, 0 meu primeiro
conhecido inexistente — um certo Chevalier de Pas dos meus seis anos, por
guem escrevia cartas dele a mim mesmo, e cuja figura, ndo inteiramente vaga,
ainda conquista aquela parte da minha afei¢cdo que confina com a saudade.
(PESSOA, 2012, p. 276).

Com a idade de sete anos, Pessoa se mudou com a mae e o padrasto para Durban, na
Africa do Sul, na época colbnia inglesa. O menino estudou na Durban High School onde teve
uma educacdo inglesa muito rigorosa e, embora fosse estrangeiro, destacava-se como um 6timo
aluno. Ja os conhecimentos sobre a lingua materna ele aprendeu por meio de sua mae, que o
ensinava em casa. Dessa forma, sua formacdo literaria era basicamente os classicos ingleses e
americanos, tais como William Shakespeare, John Milton, Percy Shelley, Lord Byron, John
Keats, William Wordsworth, Charles Dickens, Thomas Carlyle e Edgar Allan Poe.

Por volta de agosto de 1901, Pessoa regressou a Lisboa, onde passou dois periodos de
férias escolares e se reconectou com a sua origem familiar, com o patriménio cultural e sua
propria lusitanidade. Dispondo de muito tempo, passou a criar VArios jornais com noticias e
comentarios assinados por jornalistas ficticios e, segundo Teresa Rita Lopes (1990, p. 92), “o
diretor do periddico é Fernando Pessoa que no suplemento ao nimero trés aparece desdobrado
em Dr. Pancracio”. Apos as férias, 0 escritor voltou a Durban ja com 15 anos, inventando outros
personagens, entre eles, Charles Robert Anon, David Merrick e Alexander Search. De acordo

com Robert Bréchon (1998, p. 97), durante muito tempo houve uma lacuna entre o0s
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personagens ainda em fase de formacéo dos anos de adolescéncia de Pessoa e a criagdo
metddica da heteronimia da vida adulta, e Search é o elo que faltava dessa evolugéo.

Search nasceu em Lisboa, em 13 de junho de 1888 — no mesmo dia e ano, assim como
na mesma cidade que Pessoa, e sua producdo poética se estendeu de 1903 a 1910, ou seja, ele
representa a poesia do periodo de juventude do artista, principalmente em lingua inglesa. A
descoberta dessas “coincidéncias” biograficas conferiu um interesse diferente por parte da
critica com relagdo a esse pré-heterénimo. Segundo afirma Luisa Freire (2010, p. 771-772):

Search ocupa o papel de precursor ou anunciador de toda a tematica futura e
das diferentes mundivisdes que enformariam os heteronimos, o que lhe
confere, quanto a nos, o estatuto de pré-heteronimo. [...] em sua ‘busca’ ja
contém as preocupacdes metafisicas e 0s temas recorrentes que irdo nortear a
obra de Pessoa adulto [...] a incapacidade de se dizer; a obsessdo do tempo e
da morte; o destino e nele o sentido de missdo, como predestinado; o sonho
como realidade; a divida permanente e a percep¢do de um mistério que tudo
envolve; o0 excesso de ser e de pensar que o impede de sentir e de ter paz, a
busca incessante da poesia, da verdade do absoluto.

Alem disso, como Pessoa, Alexander Search sofreu a influéncia das leituras dos
escritores simbolistas e decadentes franceses como Baudelaire, Rolliat e do poeta americano
Edgar Allan Poe — decisivos para o desenvolvimento do pensamento critico-reflexivo de
Pessoa. Nesse sentido, é possivel considerar esse 0 momento inicial de reflexdo e de fixacéo de
uma tematica que ira atravessar o tempo e ser elaborada, sistematizada e desdobrada em outros
“eus”. Coube a Search iniciar a busca ontologica, a interminavel interrogacéo sobre o ser, e da

palavra adequada de expressar e definir esse ser:

Pudesse 0 que penso exprimir e dizer
Cada pensamento oculto e silente,
Levar meu sentir moldado na mente
A ser natural perante o viver;

[.]
(SEARCH, 1904 apud BRECHON, 1998, p. 103).

A poesia em nome de Alexander Search mostra o conhecimento que Pessoa, ainda que
jovem ja possuia sobre si, além de evidenciar sua complexa personalidade e sua capacidade
intelectual. Em 1905, quando Pessoa regressa definitivamente a Lisboa, Search o acompanha e
sua produgcdo literaria vai até 1910.

Apos se estabelecer na cidade, Pessoa frequentou o Curso Superior de Letras por quase

dois anos antes de abandonar sem se formar, preferindo estudar somente aquilo que o
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interessava, como filosofia grega e alemd, religibes diversas e, também, psicologia. Ampliou
suas leituras na area da literatura com autores do Romantismo alemé&o e autores portugueses,
preenchendo as lacunas causada por sua educacgéo inglesa.

Anos ap0s seu regresso, Pessoa abre uma tipografia com a intencdo de divulgar a
produgdo literaria do pais. Segundo ele, o objetivo era “provocar aqui uma revolucdo, escrever
panfletos portugueses, dirigir a publicacéo de obras literarias nacionais mais antigas, fundar um
periddico, uma revista” (PESSOA, 1966b, p. 8). Também encarregou que suas personalidades
literarias Alexander Search, bem como seu irmdo Charles James Search traduzissem as obras
para o inglés a fim de divulga-las no exterior. Da mesma forma, tinha a intencdo de traduzir
classicos estrangeiros para ampliar o repertério cultural dos portugueses. Porém, nada foi
concretizado, pois a tipografia foi a faléncia pouquissimo tempo depois.

Muitas outras personalidades literarias surgiram no decorrer dos anos, mas a maior parte
foi ficando no caminho da vida-obra “uns morreram, deixando um livro ao cuidado de Pessoa
(Torquato da Cunha Rey, V. Guedes, Teive, outros desapareceram sem deixar rastro, outros,
porque conflituosos foram defenestrados [...] outros suicidaram-se” (LOPES, 1990, p. 174).

Em 1912, Pessoa teve sua estreia na revista A Aguia, conforme foi mencionado, com os
artigos sobre a nova poesia portuguesa. Neles, pode-se ver o ponto de partida da carreira
literaria publica e o comeco da sistematizacdo de seu trabalho. Posteriormente, no ano de 1914,
0 processo de desdobramento da prépria individualidade, que comecou na infancia por uma
brincadeira, como confessou em varios momentos, constituiu-se a expressdo assumida de toda

a sua existéncia:

Brincava a crianca
Com um carro de bois.
Sentiu-se brincando

E disse, Eu sou dois!

[...
(PESSOA, 2007, p. 297)

Em suma, Pessoa, evoluiu, ou como preferiu dizer, viajou:

Vou mudando de personalidade, vou (aqui € que pode haver evolucdo)
enriquecendo-me na capacidade de criar personalidades novas, novos tipos de
fingir que compreendo o mundo, ou, antes, de fingir que se pode compreendé-
lo. Por isso dei essa marcha em mim como comparavel, ndo a uma evolucéo,
mas a uma viagem: ndo subi de um andar para outro; segui, em planicie, de
um para outro lugar. Perdi, é certo, algumas simplezas e ingenuidades, que
havia nos meus poemas de adolescéncia [...] (PESSOA, 2012, p. 283-284).
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Pessoa evoluiu (viajou), portanto, das personalidades infantis para as leituras do poetas
romanticos e simbolistas-decadentistas com o pré-heteronimico Alexander Search, e dali para
o Paudlismo, o Interseccionismo e 0s poemas programaticos, até a consolidacao da heteronimia
como um sistema de poetas que, segundo Lopes (1990, p. 56) Pessoa “fazia-0 ndo para criar
uma ficgdo paralela ao real em que voltasse costas a vida, mas para nele intervir como esse
criador de civilizages sempre quis ser — e, de facto, foi.”

Assim sendo, o poeta consegue encenar suas ficcdes, controlando-as naturalmente,
porém, sem tirar delas o papel catartico e de revelacdo da grandeza de Portugal pelas vias
artisticas, “brincou a ser muitos para saber quem era, mas também para militar pelos seus
ideais” (LOPES, 1990, p. 56). O desprendimento necessario para construir e brincar com “os
ndo-eus sintetizados” (PESSOA, 1966, p. 94b) esta relacionado com a sua concepgao irénica

do mundo:

A ironia é isto. Para a sua realizacdo exige-se um dominio absoluto da
expressdo, produto de uma cultura intensa; e aquilo a que os ingleses chamam
detachment — o poder de afastar-se de si mesmo, de dividir-se em dois, produto
daquele desenvolvimento da largueza de consciéncia [...] (PESSOA, 1980a,
p. 159).

Através do recurso da ironia, o poeta conseguiu se distanciar de seu “eu” pessoal e ter a
liberdade de criar uma obra reflexiva e multiplicada que correspondesse, atraves da palavra
poética, modos de sentir, ver, pensar e ouvir. Fernando Pessoa criou para viver, e assim viveu
quase todas as possibilidades de ser e estar no mundo, nos diferentes tempos e em diferentes
culturas, que podem ser entendidas como solucdes variadas para a angustia do homem moderno

e fragmentado que perdeu as referéncias e os vinculos tradicionais.

Desde a objetividade do olhar e a naturalidade com que os sentidos do homem
e 0 mundo exterior se harmonizavam nos gregos e nos classicos, até o
mergulho nos insondaveis meandros do ocultismo e da metafisica; passando
pelo vertiginoso viver destes tempos, impulsionados pela Tecnologia e pela
Velocidade da Maquina; ou ainda mergulhado nas aguas primordiais do Mito
(COELHO, 1987, p. 15).

Fernando Pessoa criou centenas de personagens literarias, mas apenas trés formaram o
sistema heteronimico. Para esses, 0 poeta elaborou uma biografia construida ao longo dos anos.
Na célebre carta a Adolfo Casais Monteiro de 1935, tdo ficticia quanto seus heterdnimos, Pessoa

nos explica como deu vida a eles:
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[...] acerquei-me de uma cOmoda alta, e, tomando um papel, comecei a
escrever, de pé, como escrevo sempre que posso. E escrevi trinta e tantos
poemas a fio, numa espécie de éxtase cuja natureza ndo conseguirei definir.
Foi o dia triunfal da minha vida, e nunca poderei ter outro assim. Abri com
um titulo, O Guardador de Rebanhos. E o se seguiu foi o aparecimento de
alguém em mim, a quem dei desde logo 0 nome de Alberto Caeiro. Desculpe-
me o absurdo da frase: aparecera em mim o meu mestre. [...] Aparecido
Alberto Caeiro, tratei logo de Ihe descobrir uns discipulos (PESSOA, 2012, p.
277-278).

Caeiro nasceu no ano de 1889 em Lisboa, mas viveu sua rapida vida no campo, pois

morreu em 1915, vitima de tuberculose. N&o teve profissao e quase nenhum ensino escolar, s6

o primério. Era de estatura mediana e fragil, talvez pela doenca que o assolava. Os pais

morreram cedo, por isso foi viver com uma tia-avo. A esse heter6nimo sdo atribuidos trés

conjuntos de poemas: O Guardador de Rebanhos, O Pastor Amoroso e Poemas Inconjuntos,

além de trés discipulos: Ricardo Reis, Alvaro de Campos e o préprio Fernando Pessoa.

Caeiro ¢ “Guardador de rebanhos”, o “Descobridor da Natureza” e o “Argonauta das

sensagdes verdadeiras”, portanto, sua poesia ¢ fruto somente das sensac¢Oes da realidade sensivel

que O cerca.

O que no6s vemos das cousas sdo as cousas

Por que veriamos n6s uma cousa se houvesse outra?
Por que € que ver e ouvir seriam iludirmo-nos

Se ver e ouvir sao ver e ouvir?

O essencial é saber ver,
Saber ver sem estar a pensar,
Saber ver quando se V&,

E nem pensar quando se vé
Nem ver quando se pensa

Mas isso (tristes de nds que trazemos a alma vestidal),

Isso exige um estudo profundo,

Uma aprendizagem de desaprender

E uma sequestracdo na liberdade daquele convento

De que os poetas dizem que as estrelas sdo as freiras eternas
E as flores as penitentes convictas de um sé dia,

Mas onde afinal as estrelas ndo sdo sendo estrelas

Nem as flores sendo flores,

Sendo por isso que Ihes chamamos estrelas e flores
(CAEIRO, 2005, p. 49).

Caeiro explica que a realidade € apenas o que vemos, tocamos e cheiramos, nada mais.

Ele aceita o mundo tal como se apresenta aos sentidos. Nesse poema, em particular, o poeta

mostra 0 ato puro de ver as coisas sem pensar sobre elas, pois assim que pensamos
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automaticamente deixamos de vé-las. Caeiro propde, portanto, que desaprendamos para
aprendamos a ver, sentir, tocar, com a alma despida das imposic¢des culturais, religiosas e
filosoficas que nos cercam e configuram nosso olhar para 0 mundo. Liberto dos pensamentos,
0 sujeito encontra-se novamente com a Natureza e, como afirma Eduardo Lourengo (2008, p.
23), “Caeiro ¢ a nossa reconciliagdo com o universo, o regresso a idade idilica da harmonia com
a Natureza”. A sua obra representa a reconstrucdo do paganismo absoluto, que nem gregos e
romanos conseguiram alcancar.

No entanto, por tras da mascara de Caeiro hd um poeta extremamente racional e irdnico,
que sabe que ndo ha como conceber as ideias contidas no poema sem refletir sobre elas. E,
sobretudo, que ndo ha como recuperar o contato direto com a Natureza, eliminando as barreiras
entre 0 mundo natural e a consciéncia, sendo por meio da linguagem — ainda que a linguagem
adotada pelo poeta esteja eminentemente colada a realidade natural externa, configurando uma
poesia que corre como a seiva das plantas ou as aguas de um rio. E por isso que, segundo o

pensamento de Carlos Felipe Moisés (2005, p. 43):

[...] os poemas de Alberto Caeiro constituem, na verdade, um construto
artificial, porque hiperintelectualizado (em oposicdo a naturalidade das
sensacgdes), em cujo bojo se abriga uma sistematica e bem urdida reflexdo em
torno da ideia basica de vivéncia ingénua.

Pode-se constatar isso logo nos primeiros versos do poema que abre o livro:

Eu nunca guardei rebanhos,
Mas é como se 0s guardasse.
Minha alma é como um pastor,

[.]
(CAEIRO, 2005, p. 16).

Pessoa/Caeiro anuncia que nao € preciso guardar rebanhos para ser pastor, basta fingir
gue os guarda para ser um guardador de rebanhos, e ele sO € capaz desse fingimento em virtude
da palavra poética. A concepcao de Caeiro esta diretamente ligada a uma imposicao geral dos

novos tempos e, segundo Nelly Novaes Coelho (1987, p. 19):

Responde ela & mesma cauda que, anos antes, levou Baudelaire a tentar
eliminar o ‘pessoal’ de sua voz poética e a criar a ‘teoria das correspondéncias’
[...] é a cisdo moderna entre Homem e Real que se agudiza, em nosso século,
como consciéncia-de-mundo e como crise de linguagem, exigindo novas
respostas as interrogacdes de sempre: quem sou eu? De onde vim? Para onde
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vou? quem ou o0 que justifica minha experiencia? E determina os valores que
regem o mundo dos homens? Como posso eu conhecer o Real? [...].

No que diz respeito a criacdo de Ricardo Reis, parece que Pessoa ficou um pouco
indeciso com relacdo a origem desse heter6bnimo, pois em um primeiro apontamento de 1914,

Pessoa registrou o seguinte:

O Dr. Ricardo Reis nasceu dentro da minha alma no dia 29 de janeiro de 1914,
pelas 11 da noite. Eu estivera ouvindo no dia anterior uma discussao extensa
sobre 0s excessos, especialmente de realizacdo, da arte moderna. Segundo o
meu processo de sentir as cousas sem as sentir, fui-me deixando ir na onda
dessa reagdo momentanea. Quando reparei em que estava pensando, vi que
tinha erguido uma teoria neoclassica, e que a ia desenvolvendo. [...] Ocorreu-
me a ideia de a tornar um neoclassicismo cientifico [...] (PESSOA, 1966b, p.
385-386).

Ja na carta datada de 1935, em que o0 poeta menciona a origem dos heterdnimos ao amigo
Casais Monteiro, ele relata que por volta de 1912 veio a ideia de escrever poemas com de
tendéncia pagéd, porém, diz também que havia desistido do caso e que somente no dia triunfal é
que Reis se concretizou de fato em sua mente: “arranquei do seu falso paganismo o Ricardo
Reis latente, descobri-lhe 0 nome, e ajustei-o a si mesmo, porque nessa altura ja o via”
(PESSOA, 2012, p. 278). Essas contradicbes aparecem com frequéncia nos escritos tedricos
sobre a heteronimia, ja que Pessoa ia alterando a autoria dos poemas, ou mudando datas
conforme criava sua ficcdo, contudo, esses escritos ndo deixam davidas quanto a vontade do
poeta em estabelecer um programa pagdo, mas agora de origem grega.

Na biografia, Pessoa estabeleceu que Ricardo Reis nasceu no Porto em 1887, realizou
0s estudos em um colégio jesuita, formou-se em medicina, sendo “latinista por educacéo alheia,
e um semi-helenista por educagao propria” (PESSOA, 2012, p. 280). A partir de 1919, passou
a viver no Brasil, pois era monarquico. Como discipulo de Caeiro, Reis teve por tarefa a difuséo

da obra pagé de seu mestre que lhe foi reveladora:

[...] eu sou, discipularmente, do mesmo paganismo gue Caeiro, acrescentando-
Ihe porém a forma mais precisa que a esséncia me parece necessitar, e a crenga
na realidade exterior e absoluta dos Deuses antigos, que a minha indole
religiosa me pede sem que eu pretenda furtar-me a essa solicitagdo. Mas sem
Caeiro tudo isto me seria impossivel. Eu sou, é certo, um pagdo nado. Por
um lusus naturae, cuja razao nao sei, mas gque é curioso gque acontecesse a
pouca distdncia no tempo daquele que Caeiro representa, nasci com um
temperamento tal, que o objectivismo me é natural e proprio. Mas, repito, eu
ficaria, quando muito, presa de um mal-estar instintivo e inexplicavel,
descrente no cristismo e sem crenga possivel, se ndo me tivesse vindo a
revelacdo da obra de Caeiro. Eu era como o cego de nascenga, em quem héa
porém a possibilidade de ver; e 0 meu conhecimento com O Guardador de
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Rebanhos foi a méo do cirurgido que me abriu, com os olhos, a vista. Em um
momento transformou-se-me a Terra, e todo 0 mundo adquiriu o sentido que
eu tivera instintivo em mim (REIS, 1966b, p. 365-366).

Assim, a obra de seu mestre significou para Ricardo Reis o despertar da indole paga que
estava adormecida dentro dele. Reconhecendo-se pagdo, o heterdbnimo é realocado
ironicamente para um periodo tardio da Antiguidade Classica, onde ainda persistia algum sopro
do helenismo. Nas palavras de Carlos Felipe Moisés (2005, p. 189), “foi entdo que se ofereceu
ao homem a tultima oportunidade de realizar o ideal representado pela placidez de Caeiro™.

Porém, apds o periodo histérico retomado por Reis, d&-se o surgimento do Cristianismo.
O heterbnimo € estrategicamente posto nesse momento de transicdo do mundo pagdo para o
cristdo, pois o considera 0 mal de todos os males. Para Moisés (2005, p. 189):

O ponto de vista adotado por Reis ndo é, evidentemente, o de quem reverencie
0 epicurismo e o sereno carpe diem horaciano. Reis é um falso arcade: sua
volta ao passado se dad com os olhos fitos no presente e funciona como
diagnostico, ndo como negacdo da realidade contemporéanea.

Antes de abandonar o Curso Superior de Letras da Universidade de Lisboa, Fernando
Pessoa foi estudante de grego e, assim como 0s humanistas, ele considera a cultura grega como
a base da civilizacdo. Segundo Pessoa, 0 espirito grego se distingue das demais épocas por conta

de trés caracteristicas fundamentais:

Racionalidade, harmonia, objectividade: é esta a tripla manifestacdo, através
da qual se define a Cultura Grega, esséncia da nossa civiliza¢do, por que
esséncia da inteligéncia, ou parte superior, dela. Sempre que a nossa
civilizagdo tem contrariado o espirito de racionalidade, de harmonia e
objectividade, a nossa civilizagdo tem decaido (PESSOA, 1980b, p. 31).

No instante em que a cultura comeca a se afastar dessa triade de valores ha o inicio de
um periodo de decadéncia progressiva. A primeira etapa comecou no Império Romano, quando

apoiados no Cristianismo rejeitaram a visao critica e objetiva grega:

[...] considera o cristismo uma violagdo das leis de equilibrio que regem, ou
devem reger, a nossa civiliza¢do; considera-o ainda como um produto de uma
degenerescéncia nas ideias e nos sentimentos de onde deriva o stado
perpetuamente mérbido da nossa civilizacdo (REIS, 1966b, p. 225).

Ricardo Reis cré que o Cristianismo trouxe uma tendéncia de intolerancia, bem como
uma acentuada doutrinacdo dos elementos morais da religido, que langou ao mundo as terriveis

guerras religiosas da Inquisicdo. Assim, acreditava Reis que o reestabelecimento do paganismo
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grego recuperaria a disciplina e o objetivismo intelectual que faltava na Arte Moderna. No
entanto, para reconstruir o paganismo “tem o individuo que nascer pagdo, Nascitur non fit,
como o poeta [...] nascer pagdo representa nascer livre de mais de vinte séculos de civilizagdo
cristd” (REIS, 1966b, p. 235).

Contudo, Ricardo Reis, assim como Caeiro, é apenas a mascara de um Unico individuo
que, cronologicamente, esta inserido dentro do Cristianismo e, por isso, é impossivel que ele
seja completamente pagdo, “como nascemos adentro do psiquismo cristista e esse psiquismo se
consubstanciou com 0 nosso, individual, ndo nos libertamos nunca completamente dele, e
quando menos receamos, mais certa posse ele tem de nds” (REIS, 1966b, p. 246). Desse modo,
a utopia a partir de agora consiste na busca da tranquilidade apatica, radicada em duas filosofias
do periodo helenistico. E no estoicismo que Reis vai encontrar a forga para suportar o destino

e a dor de viver e no epicurismo Vvai buscar o estado supremo de tranquilidade e até indiferenca:

Vem sentar-te comigo, Lidia, a beira do rio.

Sossegadamente fitemos o seu curso e aprendamos

Que a vida passa, e ndo estamos de maos enlagadas.
(Enlacemos as maos).

Depois pensemos, criancas adultas, que a vida

Passa e ndo fica, nada deixa e nunca regressa,

Vai para um mar muito longe, para ao pé do Fado,
Mais longe que os deuses.

Desenlacemos as méos, porque nao vale a pena cansarmo-nos.
Quer gozemos, quer ndo gozemos, passamos como O rio.
Mais vale saber passar silenciosamente

E sem desassossegos grandes.

[.]

Colhamos flores, pega tu nelas e deixa-as

No colo, e que o seu perfume suavize 0 momento —

Este momento em que sossegadamente ndo cremos em nada,
Pagaos inocentes da decadéncia.

(REIS, 1987, p. 190-191)

O poema inicia-se com o eu lirico invocando Lidia para sentar-se a beira do rio e,
tranquilamente, observar o seu curso. Trata-se de uma metafora que simboliza o tempo e a
passagem da vida. Assim, eles constatam que a vida pode passar sem dor e sofrimento, principio
béasico da filosofia epicurista, que é reforcado, no poema, pela presenca da aliteracdo em /s/ e
IvI. A repeticdo dos fonemas favorece a representagédo icénica do correr do rio.

No ultimo verso dessa estrofe, o eu lirico expressa o desejo de unido com Lidia, porém,

logo em seguida em um pessimismo tipicamente pessoano, o sujeito poético lembra-se de que
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a vida é uma constante em direcdo a morte e pede para que desenlacem as maos. Temos, dessa
forma, na terceira estrofe, a rendncia por parte do eu lirico ao préprio gozar da vida, pois
aproveitando-a ou ndo, o fim sempre serd a morte. Logo, segundo o eu lirico, € melhor ndo ter
grandes desassossegos e aceitar as leis do destino, como bem prefigura o estoicismo.

Embora Pessoa/Reis tente atingir um estado de tranquilidade aceitando seu Fado sem
tormentos, tal como os pagdos da Grécia Antiga, ele ndo consegue, ja que se encontra no meio
cristdo “[...] esta exilado da sua f¢ ¢ do meio onde a sua alma devia viver; quem vive na angUstia
complexa de hoje, quem vive sempre a espera da morte, dificilmente pode fingir-se calmo”
(REIS, 1966, p. 386b). Ricardo Reis é, portanto, o pagdo decadente.

Logo apo6s a criagdo de Reis e, em derivagdo oposta “surgiu impetuosamente um novo
individuo” (PESSOA, 2012, p. 278) e, assim, Pessoa lhe deu o nome de Alvaro de Campos.
Diferentemente dos outros heterdnimos, a mascara Pessoa/Campos prefere conhecer a fundo a
realidade de seu tempo.

De acordo com Lopes (2010, p. 124), na apresentacdo que Pessoa faz de Campos na
carta a Casais Monteiro, € possivel perceber que o heteronimo “é o retrato melhorado, fisica e

moralmente, do seu criador”:

Alvaro de Campos ¢ alto (1,75 de altura — mais 2 cm do que eu) magro e um
pouco tendente a curvar-se. Cara raspada todos [...] Campos entre branco e
moreno, tipo vagamente de judeu portugués, cabelo porém liso e normalmente
apartado ao lado, monéculo (PESSOA, 2012, p. 280).

Com a intencdo de honrar seus antepassados de Tavira, com 0s quais reatou o contato
na sua estadia de um ano em Portugal, Pessoa fez nascer nessa cidade o seu heterdnimo
moderno, no dia 15 de outubro de 1890. Era 6rfdo de méde e pai, por isso morava com um tio
beirdo que era padre e que lhe ensinou latim. Estudou o liceu em Lisboa e, por volta de 1908,
foi mandado para Glasgow, na Escocia, para estudar engenharia — primeiro mecanica, depois
naval, porém, ele acaba abandonando o curso.

Em 1914, voltando de uma viagem ao Oriente, Campos resolveu se instalar por algum
tempo em Lisboa, onde estreitou o contato com os companheiros da revista Orpheu e contribuiu
com a publicacdo dos poemas “Opiario” e “Ode Triunfal”, marcando, assim, sua estreia na
esfera literaria. No mesmo periodo ocorreu seu encontro com o mestre Caeiro, que passou a
exercer sobre Campos grande influéncia. O encontro foi relatado em uma crénica denominada

Notas para a recordagio do meu mestre Caeiro:
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Conheci o meu mestre Caeiro em circunstancia excepcionais — como todas as
circunstancias da vida, e sobretudo as que, ndo sendo nada em si mesmas, hdo
de vir a ser tudo nos resultados. Deixei em quési trés-quartos 0 meu curso
escocés de engenharia naval; parti numa viagem ao Oriente; no regresso,
desembarcando em Marselha, e sentido um grande tédio de seguir, vim por
terra até Lisboa. Um primo meu levou-me um dia de passeio ao Ribatejo;
conhecia um primo de Caeiro, e tinha com éle negdcios; encontrei-me com o
que havia de ser meu mestre em casa désse seu primo. Vejo ainda, com
claridade da alma, que as lagrimas da lembran¢a ndo empanam, porque a visao
nao é externa... Vejo-o diante de mim, e vé-lo hei talvez eternamente como
primeiro o vi (CAMPOS, 2015, p. 453).

Essas notas foram publicadas somente em fevereiro de 1931 na revista Presenca e, ao
todo, sdo 22 fragmentos que consistem em relatos das reunides e conversas entre 0 mestre e
seus discipulos e compdem uma peca narrativa importante na ficcdo heteronimica, visto que
ajudam a compreender como Pessoa desenvolveu as relagdes entre eles. Em outro trecho da

nota, Campos continua (2015, 461):

Antes de conhecer Caeiro, eu era uma machina nervosa de ndo fazer coisa
nenhuma. Conheci 0 meu mestre Caeiro mais tarde que o Reis e 0 Mora, que
0 conheceram, respectivamente, em 1912 e 1913. Conheci Caeiro em 1914. Ja
tinha escripto versos- trez sonetos e dois poemas — “Carnaval” e “Opiario”.
Esses sonetos e estes poemas mostram 0 que eu sentia quando estava sem
amparo. Logo gue conheci Caeiro, verifiquei-me. Cheguei a Londres e escrevi
imediatamente a “Ode Triumphal”. E de ahi em deante, por mal ou por bem,
tenho sido eu.

Caeiro, assim, lhe ensinou a ter “clareza, equilibrio, organismo no delirio ¢ do
desvairamento; e também ensinou a nado ter filosofia nenhuma, mas com alma” (CAMPOS,
2015, p. 465). Somente depois de aprendida a licdo de Caeiro foi que Campos conseguiu
ordenar suas sensacdes e sentimentos diante de um mundo urbano cadtico para criar sua triunfal
Ode. Portanto, percebe-se, por esse pequeno relato, o qudo importante foram os dialogos que
Campos manteve com seu mestre, porque, diante disso, € possivel notar que sua producdo
literdria tem uma curva evolutiva que se configura em antes e depois de Caeiro.

A primeira fase de Campos é chamada de decadentista ou pré-modernista, marcada pela
composicdo de “Opiario” e outros poemas ainda presos pela métrica e rima. Trata-se de sua

fase anterior ao contato com Caeiro:

E antes do dpio que a minh’alma é doente.
Sentir a vida convalesce e estiola

E eu vou buscar ao 6pio que consola

Um Oriente ao oriente do Oriente.
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Esta vida de bordo ha - de matar-me.
Sdo dias so6 de febre na cabeca

E, por mais que procure até que adoéca,
J& ndo encontro a méla pra adaptar-me.

[..]

A vida a bordo é uma coisa triste
Embora a gente se divirta s vezes.
Falo com alemdes, suecos e ingleses
E a minha magoa de viver persiste.

Eu acho que ndo vale a pena ter

Ido ao Oriente e visto a India e a China.
A terra é semelhante e pequenina

E ha s6 uma maneira de viver.

Porisso eu tomo 6pio. E um remédio.
Sou um convalescente do Momento.
Moro no rés-do-chdo do pensamento
E ver passar a Vida faz-me tedio.

[..]
(CAMPOS, 2015, p. 37-38).

O poema “Opiério” foi escrito enquanto Campos estava a bordo e em pleno canal de
Suez, retornando de uma viagem ao Oriente. E necessario ressaltar que o canal foi um
importante entreposto politico e econdmico da Historia Moderna, pois as embarcacdes
europeias que se dirigiam ao Oriente em busca de bons negdcios passaram a utiliza-lo, o que
reduziu o tempo e a distancia da viagem. Para Carlos Felipe Moisés (1998, p. 14-15) a travessia
dos mais de 160 quilometros foi “tempo suficiente para que o poeta se enchesse de tédio e
meditasse demoradamente em seu destino pessoal e nos destinos da prodigiosa civilizagdo
moderna [...]”.

Desiludido por ndo se adaptar a vida, Campos pretende evadir-se através do 6pio, que
acredita que lhe trara novas sensacdes, porém, mesmo entorpecido ele ndo consegue fugir de
suas angustias. O sonho de encontrar um lugar diferente € indtil, pois para ele todos os lugares
parecem iguais com as suas paisagens urbanas.

A segunda fase aconteceu logo apds o encontro com Caeiro e caracteriza-se pela febre
modernista. Nessa fase, 0s poemas aderiram ao ritmo predominantemente irregular moderno,
sintonizado com as ultimas inovacdes das vanguardas. Segundo Jerénimo Pizarro (2015, p. 15),
Campos pretendia publicar um livro com as suas grandes Odes e teria como titulo Arco de
Triumpho, no entanto, isso ndo ocorreu. Ja a Ultima fase foi a do poeta tardo-modernista, mais

préximo da Pés-Modernidade que, de acordo com Pizzaro (2015, p. 15), formaria “um conjunto
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de poemas soltos que Pessoa imaginou reunir sob o titulo ‘Intervalos’, ou, em alternativa,
‘Accessorios’.
Apos a consolidacdo de seu projeto heteronimico Fernando Pessoa tornou-se o ponto de

encontro de sua pequena humanidade podendo, assim, cumprir sua elevada missao:

Ter uma accgdo sobre a humanidade, contribuir com todo o poder do meu
esforgo para a civilizagdo vém-se-me tornando os graves e pesados fins da
minha vida. E, assim, fazer arte parece-me cada vez mais importante coisa,
mais terrivel missdo [...] alguns anos andei viajando a colher maneiras-de-
sentir. Agora, tendo visto tudo e sentido tudo, tenho o dever de me fechar em
casa no meu espirito e trabalhar, quanto possa e em tudo quanto possa, para o
progresso da civilizagdo e o alargamento da consciéncia da humanidade
(PESSOA, 2012, p. 136).

Pessoa ndo se limitou a expressar diversos estados de almas, como era o0 costume na
tradigdo literaria portuguesa, através dos diversos “eus” rigorosamente construidos, haja vista
que ele questionou, colocando em xeque as aparentes verdades e valores nas quais a civilizacao
se apoiava. Dessa postura critica e reflexiva o poeta acreditava induzir a civilizagéo lusitana a

refletir e a indagar acerca do mundo em que vivia:

[...] por isso é sério tudo o que escrevi sob os nomes de Caeiro, Reis, Alvaro
de Campos. Em qualquer destes pus um profundo conceito da vida, diverso
em todos trés, mas em todos gravemente atento a importancia misteriosa de
existir (PESSOA, 2012, p. 138).

Dessa forma, Pessoa acreditava que a obra literaria que realizou em nome dos trés
heter6nimos e, mais a do ortdbnimo, representavam a expressao maxima que Portugal merecia.
Ainda de acordo com o poeta, 0 grau de intelecto que a poesia portuguesa alcangou s6 podia
ser comparada com a gloriosa época da Inglaterra de Shakespeare, como ja havia previsto em

seu outro artigo Reincidindo, de 1912:

Durante o nosso raciocinio deve o leitor ter reparado que a analogia do nosso
periodo é mais com o grande periodo inglés [...] tudo indica, portanto, que o
nosso sera, como aquele, maximamente criador. Paralelamente se conclui o
breve aparecimento na nossa terra do tal supra-Camdes. Supra-Camdes? A
frase € humilde e acanhada. A analogia impfe mais. Diga-se “de um
Shakespeare” e dé-se por testemunha o raciocinio, ja que ndo é citavel o futuro
(PESSOA, 1980a, p. 27).

Desde muito cedo Fernando Pessoa foi influenciado pelos classicos ingleses e passou a

considerar Shakespeare como referéncia devido a capacidade do dramaturgo inglés de afastar-
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se da subjetividade para tornar-se outros, criando outras emocoes, evocando todas as vivéncias
e paixdes e, a0 mesmo tempo, declinando-se de todos, como deixa registrado em uma carta

datada de 1925 ao poeta Francisco Costa:

Né&o é Shakespeare, talvez, 0 maior poeta de todos os tempos, pois ndo me
parece possivel antepor alguém a Homero; mas € o0 maior expressor que houve
no mundo, o mais insincero de quantos poetas tem havido, sendo por isso
mesmo que exprimia com igual relevo todos os modos de ser e de sentir, e
com igual alma vivia os diversos tipos psiquicos — verdades gerais humanas —
em cuja expressao se empenhou (PESSOA, 1986b, p. 275).

Julga-se que a despersonalizacdo foi tema bastante significativo para ambos 0s poetas,
porem, diferentemente de Shakespeare, que foi insincero e assim pode abdicar de todos que
criou, Pessoa, por sua vez, afirma que a literatura que criou e viveu “é sincera, porque ¢ sentida,
e que constitui uma corrente com influéncia possivel, benéfica incontestavelmente, nas almas
dos outros” (PESSOA, 2012, p. 138). Em suma, ¢ possivel concluir que a despersonalizacao
pessoana é paradoxal, pois foi a forma que o poeta encontrou para ser livre e assumir quantas
personagens desejasse, intervindo no psiquismo e no imaginario de sua nacdo. No entanto, as
personas de Fernando Pessoa também compreendem suas visdes e sentimentos parciais, sendo

erguidas para sustenta-lo e fundamenta-lo.
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3. O FUTURISMO IRONICO DE ALVARO DE CAMPOS

Segundo Teresa Rita Lopes Campos (1990, p. 248), Alvaro de Campos é o personagem
principal do romance-drama-em-gente de Pessoa, pois foi o Unico dos heterbnimos que nédo

ficou preso em seu lugar no palco da ficcdo em que foram criados:

Pessoa saltava constantemente da vida cotidiana para o palco da obra,
organizava-se em personagem. Campos fazia o caminho inverso: personagem
que era, tornava-se (como Pinocchio e todos o0s seus congéneres das historias
da infancia da nossa imaginacdo) uma criatura viva.

Enquanto o heterGnimo tornava-se uma criatura viva, Pessoa saltava frequentemente da
vida quotidiana para o palco da ficcao, deixando para o engenheiro enfrentar as situagdes sociais
que o seu duplo nédo estava disposto, justamente por ser “incompetente para a vida” (PESSOA,
2014, p. 139):

Ofélia, a namorada com quem Pessoa jogou ao amor, teve que aturar a
intromissao, para ela importuna, desse Engenheiro, que as vezes se lhe dirigia
em viva presenca [...] Outras vezes aparecia-lhe por carta. Ofélia respondia,
mas ia avisando Pessoa que, quando se casassem, o0 ndo queria [...] Menos
desenvoltura tiveram os discipulos da revista presenca, Gaspar Simdes e José
Régio, que ficaram ndo apenas atrapalhados mas também ofendidos quando,
de visita a Lisboa para conhecer 0 Mestre, este se Ihes apresentou declarando
que quem estava ali a recebe-los ndo era Fernando Pessoa mas o Alvaro de
Campos (LOPES, 2010, p. 123).

As situacOes citadas acima evidenciam a vida extraliteraria de Campos e a intimidade
que Fernando Pessoa desfrutava com o heter6nimo, porém, como foi mostrado, nem todos
aceitavam muito bem essa relacdo, como foi o caso dos escritos Gaspar Simdes e José Regio.
Em visita a Lisboa a junho de 1930, os jovens presencitas marcaram um encontro com Fernando
Pessoa no Café Montanha, no entanto, quem os esperava era o Sr. Engenheiro Alvaro de
Campos. Segundo Lopes (2010, p. 123), quem menos gostou do ocorrido foi José Régio que
nunca mais o levou a sério, apesar das cartas trocadas entre eles posteriormente.

Percebe-se, entdo, que heterbnimo assumiu o papel de viver por Pessoa, e de viver
intensamente ou até histericamente, aparecendo quando Pessoa estava cansado ou mesmo
sonolento, “de sorte que tenha um pouco suspensas as qualidades de raciocinio e de inibi¢ao”

(PESSOA, 2012, p. 280). Lopes (2010, p. 126), afirma, inclusive, que:

Na pessoa de Alvaro, Fernando cometeu todas as irreveréncias pessoais e
politicas de que, na sua propria pessoa, se abstinha, foi anarquista [...] disse
todos os palavrdes e indecéncias que 0s amigos, no café, tinham o cuidado de
ndo pronunciar diante para ndo o chocar (queixa-se disso numa nota de diario),
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conheceu intimamente mulheres e homens (um tal Freddy, uma tal Daisy, e
até relembra Mary como o Unico amor da sua vida.

E com a mascara de Campos, alias, que temos as cartas e entrevistas mais desaforadas,
e foi assim que também vociferou contra as instituicdes tradicionais, como a Igreja Catolica, ou
contra paises internacionalmente reconhecidos, no caso a Inglaterra, no Manifesto Ultimatum,
de 1917. Por isso ndo é surpresa que Alvaro de Campos tenha se apresentado como expressio
do lado mais revoltado, atrevido e moderno de seu criador. Como poeta da era moderna,
Campos surgiu também de forma moderna, “num jacto, € a maquina de escrever, sem
interrupgao, nem emenda” (PESSOA, 2012, p. 278). Assim, ele mergulha no coracéo da vida
urbana cosmopolita para representar “a consciéncia desagregada do homem contemporaneo,
dilacerado por desgastante conflito com um mundo em crise” (MOISES, 2005, p. 158).

Apesar de ser, muitas vezes, interpretado como um poeta futurista, tal como configurado
por Marinetti em suas propostas, Campos ndo tem a mesma confianca cega e ingénua que 0s
futuristas tinham, apostando tudo no progresso técnico-cientifico e esperando que dai surgisse
uma saida para todos os males da humanidade. A postura abdlica do sujeito lirico perante o
mundo moderno, na obra de Campos, fortalece a desconfianga do leitor diante da aparente
celebracdo do progresso empreendida na “Ode Triunfal”, abrindo espaco para a leitura dos
indices de ironia mobilizados pelo poeta na elaboracdo de todo o poema. A ironia acentua de
forma impar a angustia e a revolta do sujeito lirico mergulhado no mundo decadente e opressor
da era das maquinas.

Ressaltar a ironia na obra de Fernando Pessoa, especialmente na parte cuja autoria foi
atribuida a Alvaro de Campos, ndo é algo inédito na fortuna critica do poeta, pois os criticos
Adolfo Casais Monteiro, Jorge de Sena e Eduardo Lourenco ja haviam ressaltado a ironia na
obra pessoana, porém foram apenas observacfes pontuais sem mais desdobramentos, isto
porque a ironia ndo foi tomada como chave principal e permanente de interpretacdo de sua
poesia. Desse modo, em nossa proposta, a ironia foi tomada como procedimento essencial na
elaboracdo do poema analisado.

A ironia retorica dentro de um discurso age como qualquer ato de comunicacéo, que é
0 de propor um ponto de vista, no entanto, essa forma de discurso ndo veicula sua “verdade” de
modo explicito. Segundo Camila da Silva Alavarce (2009, p. 11) ha um “embate de vozes
dissonantes na estrutura da ironia entendido como fruto de uma incongruéncia entre o pensado
e a realidade concreta”. Por isso, para entender as ideias apresentadas por tais discursos, cabe

ao leitor, por meio de sua razdo, identificar as vozes que se contradizem na estrutura do texto.
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Assim para Alavarce (2009, p. 12), “a medida que convidam o sujeito para colaborar na
construcdo do sentido, esses discursos sdo vias para instaurar um movimento de reflexdo e,
consequentemente, de ampliagdo do conhecimento e da percepgao critica”, permitindo que esse
sujeito, portanto, encontre sua propria maneira de ver e compreender a realidade. E
precisamente nesse ponto que reside o pensamento de Pessoa, segundo o critico Jorge de Sena,

no prefacio que escreveu para as Paginas de Doutrinas Estética, em 1946:

Ha em Pessoa uma latente ironia, bastantes vezes ndo muito latente..., que
permite erros de intepretacdo e de avaliacdo. Desejava ele, por certo, a salutar
descida ao subconsciente nacional da maior parte dos seus escritos (SENA,
1946, p. 13).

Sena refere-se ao discurso ironico de Pessoa ndo apenas como artificio gratuito, mas sim
como uma maneira de atingir a consciéncia de seus leitores portugueses, uma vez que sua forma
de intervencdo sempre foi no plano da expressdo e pela via irdnica. Logo, a ironia, nesse
sentido, consegue provocar respostas emocionais, sendo capaz de tirar o leitor de sua
consciéncia passiva ao coloca-lo como agente de sentido do texto poético.

A realidade tecnocéntrica, que hoje para nos € incontestavel, ainda era, no inicio do
século XX, um prognostico arriscado, mas Pessoa soube entender e, embora angustiado,
exteriorizou a perda de sentido do mundo moderno. Através da sua Ode, Pessoa anunciou “q...]
que Deus, o deus da nossa alma e da nossa cultura milenariamente cristas, estava morto e, com
ele, as crencas, os valores, as ilusdes, a moral, a politica de que era a suprema e materna sigla”
(LOURENCO, 2008, p. 18, grifo do autor), e que a hova crenca, a nova religido do século XX,
era a ciéncia.

A “Ode Triunfal” é constituida por trinta estrofes em versos livres, com um ritmo
irregular, acelerado, que parece exprimir através do delirio verbal o seu estado de frenesi
interior. Ndo se sabe ao certo qual a data verdadeira de sua composi¢do. Pode-se apenas
constatar, por uma carta de Sa-Carneiro, que o poema ja estava escrito em 20 de junho de 1914,
suspostamente em Londres. E o ano triunfal da Primeira Guerra Mundial, momento em que
todo o progresso tecnoldgico industrial estava a servigo da destruicdo e do medo. Apoiando-se,
portanto, nesse cenario doentio e de crise, Alvaro de Campos com suas farpas irdnicas mostra
a outra face da era das maquinas. Além disso, para questionar esses feitos, ele foi buscar na
Antiguidade Classica a forma de seu poema. De acordo com Massaud Moisés, no Dicionario
de Termos Literarios (2004, p. 372-74):
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De remota origem grega, inicialmente a ode consistia num poema destinado
ao canto. [...] Com o desenvolvimento do lirismo coral, a ode ganha maior
desembarago formal e apodera-se de tema novos, ligados a vida heroica:
exaltam-se os vencedores na guerra e nos jogos olimpicos, e 0s povos e
cidades cuja magnitude se reflete na gléria dos herdis.

Assim, ainda de acordo com Moisés (2004, p. 372-74) a ode foi uma das formas mais
cultivadas e transformadas ao longo do tempo. Entre os romanos, ela foi usada por Horécio
(século I a. C) e, ap6s um periodo de baixa na Idade Média, ela renasceu no Humanismo pouco
tempo depois de virar moda na Europa, atravessando o Classicismo e 0 Romantismo, chegando
até os dias atuais, mas sofrendo intensa modificacdo formal, embora tenha permanecido viva
nos poetas, entre os quais ressaltamos Verlaine, Paul Valéry, T.S. Eliot e Fernando Pessoa. O
fato de adotar uma forma classica, a0 mesmo tempo em que se propde a fazer um poema nos
moldes de uma vanguarda que preconizava a morte de toda tradigdo anterior ao século XX, ja
concorre para provocar certo estranhamento, além de estabelecer, j& no nivel da forma
selecionada, o terreno propicio para as inumeras subversdes que 0 poeta ira empreender nas
propostas de Marinetti, corroborando as intengdes irdnicas da enunciacéo.

Dessa forma, é possivel afirmar que a ironia e as contradi¢cdes com relacdo aos futuristas
fazem-se presentes logo no titulo do poema de Campos, tendo em vista que os futuristas se
lancavam contra o passado e as suas representacfes que, segundo Marinetti (apud
BERNARDINI, 1980, p. 35), s6 servia para os “moribundos, para os enfermos, para 0s
prisioneiros [...] é, quica, um balsamo para seus males, visto que para eles o porvir esta trancado,
mas nos ndo queremos mais nada com o passado, nos, jovens, e fortes futuristas!”.

Se 0 poema de Campos, a “Ode Triunfal”, é verdadeiramente um cantico de louvor, é
necessario pontuar que o adjetivo “triunfal” vai ndo somente acentuar, mas também hiperbolizar
o significado de “ode”, deixando entrever que desde o inicio algo grandioso estaria por vir, ndo

apenas na forma, mas também no conteudo:

A dolorosa luz das grandes lampadas eléctricas da fabrica?
Tenho febre e escrevo.

Escrevo rangendo os dentes, féra para a beleza disto,

Para a beleza disto totalmente desconhecida dos antigos.

[.]

Observa-se que o verso livre e a linguagem agressiva sdo reiterados ao longo do poema
como resultado da influéncia da vanguarda futurista. Alids, cabe destacar que foram os

futuristas que elegeram o verso livre como a forma que expressaria, por exceléncia, o ritmo

2 A versdo utilizada do poema esta na prépria grafia do poeta, sem modificacGes. Pessoa escreve com o
acento agudo, escolha que ajuda a conferir impressdo de desleixo e aceleracdo a Campos.
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acelerado do novo tempo. Pensando nisso, Marinetti qualifica o verso livre como “perpétuo
dinamismo do pensamento” (MARINETTI apud BERGMAN, 2017, n.p.), ja que permitiria
criar um estilo que libertaria a poesia da prisdéo em que antes estava e concedendo ao poeta
maxima liberdade de criacdo. Além disso, por meio do verso livre, deixar-se-ia a escrita fluir,
sem limites, torrencialmente. Todavia, apés a leitura e analise da “Ode Triunfal”, de Campos,
é possivel distinguir, oculta sob a aparente desordem dos versos, uma estrutura interna ao
poema, com a presenca de introducdo, desenvolvimento e conclusdo. Isso se da pelo fato de
que, por tras da mascara de Alvaro de Campos, ha um homem-poeta excessivamente racional
e torturado pela inteligéncia, da qual nunca consegue se afastar por completo.

Assim, na introducéo, que é constituida pelos primeiros quatros versos da Ode, ha o eu
lirico imaginando, como se tivesse sido transportado para o interior de uma fabrica, onde
escreve sob a luz de grandes lampadas, em um cenario que remete a estética futurista. Porém,
as combinac0es lexicais registradas ja na primeira estrofe do poema ddo-nos a entender que o
seu cantar a maquina se difere do cantar dos futuristas, pois estes queriam cantar “as grandes
multiddes movimentadas pelo trabalho, pelo prazer ou pela revolta; [...] a vibracdo noturna dos
arsenais ¢ dos estaleiros sob as suas violentas luas eléctricas [...]” (MARINETTI apud
BERNARDINI, 1980, p. 34), enquanto Alvaro de Campos, embora submerso no mesmo mundo
das maquinas, apresenta um canto as avessas, que causa profundo desconforto e mal-estar a ele,
ressaltando sua angustia e fragmentacdo interna. Em outras palavras, o eu lirico se esforca para
demonstrar um entusiasmo celebratorio que ndo convence completamente o leitor mais
exigente.

Sobre o0 entusiasmo maquinista dos futuristas, afirma o critico Subirats (1987, p. 31):

A maquina e 0 maquinismo tiveram naquele contexto artistico e histérico uma
dimensdo espiritual propria, capaz de constituir-se no principio de uma utopia.
Seu valor foi projetado para o sublime ou inclusive para o terreno do religioso
e do mitologico. O maquinismo converteu-se de fato em principio de salvagéo
e esperanca.

Campos ndo apresenta essa visao entusiastica diante do progresso tecnolégico do mundo
moderno. Embora seja possivel admitir que o eu lirico considera prazeroso estar ali dentro, suas
afirmacdes vao sendo corroidas, ao longo do poema, por expressdes que tornam evidente as
motivacgdes que 0 levaram a escolher, logo no inicio do texto, o adjetivo “dolorosa” no verso:
“A dolorosa luz das grandes lampadas eléctricas da fabrica”. O adjetivo utilizado remete-nos

ao que causa dor ou sofrimento. Portanto, ao caracterizar as lampadas elétricas da fabrica com
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o adjetivo dolorosa, o eu lirico nos diz que essa luz nova, da modernidade, Ihe faz mal,
deixando-o doente.

Contando com trés vogais posteriores, duas semifechadas /6/ e uma semiaberta /6/, a
palavra “dolorosa” certamente ndo foi arbitraria. De acordo com Nilce Sant’Anna Martins
(1989, p. 52) “a série posterior tem a possibilidade de imitar sons profundos, cheios, graves,
ruidos surdos, e sugere ideias de fechamento, redondeza, escuriddo, tristeza, medo, morte”.
Assim, o adjetivo doloroso, além de expressar a dor do eu lirico frente ao espaco das fabricas e
do mundo moderno, expressa também o medo e a tristeza de Campos diante desse novo mundo.

No segundo verso temos outra importante chave de leitura, pois o substantivo “febre”
pode ser relacionado a dor que o sujeito sente, mas que, ainda assim, ndo o impede de escrever.
“Tenho febre e escrevo” ou, em sentido figurado, a imagem revela a viva excitacéo, tal como
pregaram os futuristas: “tendo a literatura até aqui enaltecido a imobilidade pensativa, o €xtase
e 0 sono, nos queremos exaltar 0 movimento agressivo, a insonia febril, o passo ginastico, o
salto mortal, a bofetada e o soco” (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 33). Pelo
contexto, percebe-se que a palavra “febre” tem dupla significagdo. A ambiguidade, conforme

pontua Lélia Parreira Duarte (1994, p. 55), constitui marca relevante do discurso irénico:

Nada pode ser considerado irdnico se ndo for proposto e visto como tal: ndo
hé ironia sem ironista, sendo este aquele que percebe dualidades ou maltiplas
possibilidades de sentido e as explora em enunciados irénicos, cujo propésito
somente se completa no efeito correspondente, isto é, numa recepcao que
perceba a duplicidade de sentido e a inversdo ou a diferenca existente entre a
mensagem enviada e a pretendida.

A ambiguidade é um trago importante da ironia retorica. Trata-se, como afirma Alavarce
(2009, p. 17) de um “significante para dois significados” e, com isso, a proposta irénica
somente se concretiza com a participagdo do leitor na criagdo do sentido “afinal, cabe a ele, por
meio da razdo, localizar as ambiguidades inerentes a essas categorias” (ALAVARCE, 2009, p.
17-18). Tomando como chave interpretativa a ironia, como ja foi falado no inicio do capitulo,
em sintese, temos um eu lirico diante de um contexto apinhado de fabricas, de luzes da rua, de
carros, escrevendo e, portanto, trabalhando, mesmo doente e febril devido a presenca das luzes
elétricas, que clareiam a acdo frenética da escrita desse eu lirico, a0 mesmo tempo em que
trazem a impressdo da dor e do pavor gque esse sujeito sente frente ao mundo moderno.

O terceiro verso dara apoio ao discurso irdnico, pois é possivel verificar que além do
estado febril do sujeito lirico, ele estd também “rangendo os dentes”, ou seja, estd ansioso,

nervoso, quase a beira de uma crise de nervos. Isso fica mais evidente pela recorréncia das
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vogais nasaladas dentro das palavras “rangendo” e “dentes”, o que também evoca roncos de
fabricas e motores. Além disso, a presenca das duas consoantes oclusivas /d/ e /t/ remete-nos a
ideia de ruidos e batidas secas, aludindo, portanto, a acdo do ranger dos dentes e das teclas da
maquina. Apesar disso, o sujeito lirico continua a escrever ferozmente contra a beleza do mundo
moderno, pois é extremamente importante para ele registrar a sua ideia do novo mundo e que €
desconhecida para os antigos.

Esse mundo moderno estabeleceu uma estranha relagdo com o homem que o deixa
euférico e doente. Pessoa/Campos usou a forma ode ironicamente, a fim de evidenciar a vitéria
das maquinas sobre a humanidade. Como téo bem colocou Eduardo Lourenco (1981, p. 87)
“mais certeiro e justo seria escrever que € o seu des-cantor, se a palavra existisse”. Para o critico
seria muita ingenuidade acreditar que Campos é o cantor da maquina e da eletricidade, haja
vista que o carater predominantemente negativo acerca da Modernidade urbana é identificado
logo nos primeiros versos. O poeta ndo tem a iluséo de estar diante de um mundo organizado,
ele sabe que se encontra em uma realidade esvaziada de sentido e em uma civilizagéo opressora.

Continuemos a leitura da segunda a quarta estrofe:

5 O roda, 6 engrenagens, r-r-r-r-r-r-r eterno!

Forte espasmo retido dos maquinismos em furia!
Em fdria fora e dentro de mim,
Por todos os meus nervos dissecados fora,
Por todas as papilas fora de tudo com que eu sinto!

10 Tenho os labios sécos, 6 grandes ruidos modernos,
De vos ouvir demasiadamente de perto,
E arde-me a cabeca de vos querer cantar com um excesso
De expressdo de todas as minhas sensacoes,
Com um excesso contemporaneo de vos, 6 maquinas!

15 Em febre e olhando os motores como a uma Natureza tropical —
Grandes tropicos humanos de ferro e fogo e forca —
Canto, e canto o presente, e tambem o passado e o futuro,
Porque o presente é todo o passado e todo o futuro
E ha Platdo e Vergilio dentro das maquinas e das luzes eléctricas

20 S6 porque houve outrora e foram humanos Vergilio e Platéo,
E pedacos do Alexandre Magno do século talvez cincoenta,
Atomos que hdo de ir ter febre para o cérebro do Esquilo do século cem,
Andam por estas correias de transmissdo e por estes émbolos e por estes
volantes,
Rungindo, rangendo, ciciando, estrugindo, ferreando,

25 Fazendo me um excesso de caricias ao corpo numa s6 caricia a alma.

[..]

A segunda parte do poema ocorre a partir da segunda estrofe, que junto com a terceira

e a quarta correspondem a associagdo do eu lirico as maquinas que ele “des-cantou” na



92

introducdo. A febre e a crise de nervos prenunciadas sdo concretizadas nesses versos apds o eu
poetico ser exposto aos barulhos e trepidagdes dos motores das maquinas. Suas sensa¢des séo
desencadeadas pela perturbagéo emocional. Nessa parte do poema, Campos aumenta o tom da
ironia e da critica.

Logo no inicio da segunda estrofe, nota-se 0 uso recorrente de interjeicGes e
exclamacdes, que estdo presente ao longo de todo o poema. Esses recursos estilisticos
potencializam a énfase de suas sensagfes. Conforme aborda Maria Helena de Novais Paiva
(1961, p. 37), “as invocacdes e exclamagdes conferem uma tonalidade solene e de gozagao”,
pois, como clamar as partes que constituem as maquinas?

Contudo, cabe destacar que, embora no poema o ato de invocar as maquinas, como se
estivesse invocando a Deus, seja em tom de gozacdo, o critico Eduardo Subirats (1987, p. 23)
explica que a maquina, no inicio do século XX, converte-se, de fato, em um principio espiritual.

Segundo Subirats (1987, p. 23) desde o comec¢o do pensamento moderno a maquina é
considerada a maxima manifestacdo do incontestavel poder humano sobre a natureza e,
portanto, carrega em seu interior um principio organizador designado a conceber nova harmonia

e consonancia a cultura moderna. Assim, 0 maquinismo:

[...] desempenha na cultura moderna ao menos alguns dos papéis que o século
XVIII atribuia a prdpria natureza ou ainda a elementos mitoldgicos ou
principios metafisicos mais antigos. No contexto da modernidade estética, a
maquina adquiriu fungbes demidrgicas, proféticas, messianicas (SUBIRATS,
1987, p. 24).

Tao importante quanto as maquinas é conseguir exprimir os ruidos que elas produzem,
de modo a poder materializar sua presenca no corpo do texto poético. Marinetti conseguiu
representar esses sons por meio das onomatopeias, figuras que ganharam grande relevo na

poesia futurista:

Nosso crescente amor pela matéria, a vontade de penetra-la e de conhecer suas
vibragdes, a simpatia fisica que nos liga aos motores, impele-nos ao uso de
onomatopeias. O rumor, sendo resultado do atrito ou do chogue de s6lidos,
liquidos ou gas em velocidade, a onomatopeia que reproduz o rumor, é
necessariamente um dos elementos mais dindmicos da poesia (MARINETTI
apud BERNARDINI, 1980, p. 151).

No poema em questdo, o sujeito poético explora as onomatopeias a partir de recursos

minimos, como os fonemas, a exemplo do que ocorre com a sonoridade expressa na sequéncia
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sonora “r-r-r-r-r-r-r”, até as metaforas e outras expressdes que caracterizam os “grandes ruidos
modernos” que, de agora em diante, serdo eternos, ja que a maquina foi divinizada.

Assim, o eu lirico ja adoentado, enfraquecido também pela febre ao ser exposto a esses
barulhos, é subitamente tomado pelas oscilacGes e vibragcdes dos motores e comeca a apresentar
graves perturbagdes em seu sistema nervoso.

Como se sabe, 0 sistema nervoso interliga 0s nervos e 0s 6rgaos do corpo, com a fungéo
de captar informagdes, mensagens e estimulos externos, assim como de responder a eles. Ele é
igualmente responsavel por todos os movimentos, tanto voluntarios quanto involuntéarios, como
os “espasmos retidos”, que sao as contragdes dos musculos devido a uma sobrecarga muscular,
bem como a exposicdo a altas temperaturas, ao cansaco e, também, ao estresse que 0 corpo, na
condicao de “maquinismo”, sente.

Desse modo, o sujeito de “Ode Triunfal” sofre um colapso nervoso por causa da
exaltacdo violenta que acontece dentro e fora dele. O colapso € tao intenso que parece que seus
nervos estdo sendo “dissecados” com ele ainda vivo. Além disso, ele parece estar desidratado
pelo calor do ambiente fechado das fabricas. Essas sensacOes todas sdo ocasionadas pelo
“excesso contemporaneo”, que caracteriza a sociedade moderna das maquinas, dos motores e
da velocidade. As sensagdes mais frequentes geradas por esse contexto na percepcdo humana
da paisagem externa sdo permeadas pela fragmentacdo e pelo simultaneismo, duas das
principais caracteristicas da sensibilidade futurista.

Apos a explosdo psiquica inicial, ocasionada pelos maquinérios, o sujeito lirico parece
recobrar um pouco da sua compreensdo e, mesmo que continue febril e agitado, ele passa a
olhar essa atmosfera de outra forma, “olhando os motores como uma Natureza tropical”.
Percebe-se que Campos optou pelo verbo “olhar”, que segundo o Dicionario Houaiss (2019, p.
579) tem o sentido de “realizar analise, a avaliagdo de, examinar”, ou seja, a escolha desse verbo
ndo nos remete ao contemplativo, ou a admiracdo, mas sim a um exame atento dos motores que
ele compara a uma “Natureza tropical.”

Conforme explica Camille Dumoulié, em seu artigo O tropismo tropical dos malditos
franceses (2014, p. 155), a raiz etimoldgica das palavras “tropo”, “tropismo” e “tropical” ¢ a
mesma, isto €, o “substantivo grego tropos, que significa ‘volta’, ‘movimento’, e o verbo trépd
significa ‘girar’ ou ‘dar uma dire¢do’”. Na retdrica, um tropo ¢ um recurso de linguagem que
emprega uma mudanca de significado no sentido usual da palavra, sendo a metafora a figura

principal do tropo, que serve para dar mais vida ao discurso. Trata-se:
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[...] de ilustrar a lingua com comparacGes adequadas de descri¢des floridas,
isto é, enriquecidas de passamanarias, bordados, tapecarias e entrelagamento
de flores poéticas, tanto para representar a coisa quanto para 0 ornamento e o
esplendor dos versos (DU BELLAY; RONSARD apud DUMOULIE, 2014,
p. 155).

Essas flores entrelagadas nos fazem lembrar do cenario das florestas tropicais. Dumoulié
(2014, p. 155) explica ainda que a busca da vivacidade das figuras conduz por vezes a um
desvio da lingua.

Por conseguinte, na Geografia, os tropicos sdo os dois circulos horizontais paralelos ao
Equador e que representam as limitagdes do movimento do sol, pois quando este chega ao limite
da primeira linha, parece retornar para a segunda. Assim, essa identidade etimoldgica entre as

palavras tropo e trépico possibilitou:

Que a experiéncia limite das formas, da linguagem e do afeto conduzisse 0s
“malditos” franceses a fazerem do tropo, da figura de retdrica, uma forga de
devir e de metamorfose. O que 0s conectou com a vitalidade, imaginaria ou
real, dos tropicos. De tal forma que se pode até falar de um auténtico
“tropismo” (DUMOULIE, 2014, p. 156).

O tropismo designa, na Biologia, segundo o Dicionario Houaiss (2019, p. 800), uma
“reacdo de atragdo ou de afastamento apresentada por organismos vivos ou por suas partes, em
respostas a estimulos externos”. Logo, com base nessas informacfes pode-se relacionar os
termos “motores” e “natureza tropical”’, presentes no primeiro verso, bem como “tropicos
humanos”, no segundo verso, uma vez que Campos adotou-0s no poema valendo-se do conceito
biologico tropismo.

Através da metafora, Campos relacionou 0os motores com a natureza tropical por conta
da forca vital, da energia bruta que emana dos dois. Entretanto, a energia dos motores vem dos
homens que ja se sentiram atraidos por elas. E como se fosse o ciclo da natureza, mas agora
mecanico. Apds o esgotamento desses homens mais velhos, as maquinas atraem outros homens
jovens que tém muita disposi¢do, “fogo” e “forga”, haja vista que ainda estdo iludidos pelas
promessas do novo século. Para enfatizar de forma mais contundente a autoridade da maquina,
temos no verso 7 e também no verso 16 a consoante constritiva /f/ apoiada nas vogais
posteriores /u/, /6/, 16/, o que provoca sons profundos ou ruidos surdos, tipicos dos maquinarios.
Alem disso, ha a presenca da vogal anterior /é/ que, para Martins (1989, p. 51), exprime “sons
agudos, estridentes” que sugerem, no poema, o barulho dos ferros.

Nos versos seguintes, Campos enfatiza mais uma vez o distanciamento com a vanguarda

de Marinetti ao expressar que “canto, e canto o presente, € também o passado e o futuro, /
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Porque o presente ¢ todo o passado e todo o futuro”. Para o poeta Campos, o presente ndo anula
0 passado, pelo contrério, o passado funde-se ao presente, transformando-o, o que possibilita o
futuro. O tempo presente é a reunido de todos os tempos, € o resultado dos esforcos dos antigos

e o fomento dos feitos futuros. Por isso “ha Platdo e Vergilio dentro das maquinas e das luzes

XA

eléctricas / SO porque houve outrora e foram humanos Vergilio e Platdo”. A integragdo de todos

os tempos faz Méario de S&-Carneiro considerar a ode a obra-prima futurista:

Né&o sei em verdade como dizer-lhe todo o meu entusiasmo pela ode do Al. de
Campos que ontem recebi. E uma coisa enorme, genial, das maiores entre a
sua obra [...] ndo se pode ser maior, mais belo, mais intenso de esfor¢o — mais
sublime: manufacturando enfim Arte, arte luminosa e comovente e grécil e
perturbante, arrepiadora com material futurista, bem de hoje. Ndo tenho
davida em assegura-lo meu Amigo, vocé acaba de escrever a obra-prima do
Futurismo. Porque, apesar talvez de ndo pura, escolarmente futurista, o
conjunto da ode é absolutamente futurista (SA-CARNEIRO, 2004, p. 175-
176).

Esse fragmento de carta também evidencia que o poema ndo é de todo da escola
futurista. Porém, o uso do nome da vanguarda pode ter passado a impressao para a critica de
que Alvaro de Campos, assim como todos de Orpheu haviam aderido ao movimento de
Marinetti — fato que levou Campos a escrever uma carta ao Diario de Noticias contestando

essa afirmacéo:

O que quero acentuar, acentuar bem, acentuar muito bem, é que € preciso que
cesse a trapalhada, que a ignorancia dos nossos criticos esta fazendo, com a
palavra futurismo. Falar em futurismo, quer a propdsito do 1. n.° Orpheu, quer
a propdsito do livro do sr. Sa-Carneiro, € a cousa mais disparatada que se pode
imaginar. Nenhum futurista tragaria o Orpheu. A atitude principal do
futurismo é a Objetividade Absoluta, a eliminacéo, da arte, de tudo que é alma,
quanto é sentimento, emocéo, lirismo, subjectividade em suma [...] A minha
Ode Triunfal, no 1° nimero do Orpheu, é a Unica cousa gue se aproxima do
futurismo. Mas aproxima-se pelo assunto que me inspirou, ndo pela
realizacdo. Eu, de resto, nem sou interseccionista (ou padlico) nem futurista.
Sou eu, apenas eu, preocupado apenas comigo e com as minhas sensa¢des
(CAMPOS, 1966b, p. 413-414).

Alvaro de Campos na ficcdo heteronimica é também aquele que assumiu o Gltimo
“ismo” criado por Fernando Pessoa: o sensacionismo. Essa corrente é baseada inteiramente na
decomposicdo das sensacdes sentidas pelo poeta moderno, e a “Ode Triunfal” é a expressao
méaxima dessa corrente, uma vez que Campos registra nessa composi¢do as suas mais variadas

sensacdes e estados de espirito. O movimento sensacionista €, segundo Pessoa (1966b, p. 124):
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Uma arte assim cosmopolita, assim universal, assim sintética, é evidente que
nenhuma disciplina pode ser imposta, que ndo a de sentir tudo de todas as
maneiras, de sintetizar tudo, e se esforcar por de tal modo expressar-se que
dentro de uma antologia da arte sensacionista esteja tudo quanto de essencial
produziram o Egipto, a Grécia, Roma, a Renascenca e a nossa época. A arte,
em vez de ter regras como as artes do passado, passa a ter s6 uma regra — ser
sintese de tudo.

Assim sendo, a terceira estrofe do poema junto com 0s escritos de Pessoa, sdo de
extrema importancia, pois desmascaram qualquer ddvida ainda existente quanto a adesdo de
Pessoa/Campos a vanguarda futurista ao situa-lo dentro do movimento sensacionista. Além
disso, nos mostra que a escola literaria que iria representar a nossa época teria que realizar o
ideal de todos os tempos.

Apos o retorno definitivo de Fernando Pessoa a Lisboa, 0 poeta ndo deixou mais a
cidade, por isso 0 seu contato com as vanguardas ocorria, sobretudo, atraves de seu melhor
amigo e companheiro de revista, Mario de Sa-Carneiro. Com estadias prolongadas na capital
francesa, 0 poeta escrevia incessantemente a Pessoa. A correspondéncia trocada entre eles
constitui um registro importante na compreensdo dos dois maiores poetas modernos de
Portugal. De Paris, Sa-Carneiro enviou centenas de cartas, telegramas, postais, e até jornais, o

que fez Pessoa ler e se informar sobre os manifestos de Marinetti:

Na galeria Sagod, o templo cubista-futurista de que lhe falei ja numa das
minhas cartas, comprei ontem um volume: | Poeti Futuristi. E uma antologia
abrangendo Marinetti e muitos outros poetas: Mario Betuda, Libero Altomare
etc, etc. Em acabando de ler o catrapdzio (uma semana) vou-lho mandar em
presente. Ja la descobri uns Fu fu...cri cri...cucurucu...Is-hola...etc. muito
recomendaveis. Vamos a ver... (SA-CARNEIRO, 2004, p. 267)

Pessoa teve profundo conhecimento da vanguarda futurista e de seu fundador, tanto que
a quarta estrofe da “Ode Triunfal” parece ter sido baseada em um episddio da vida de Marinetti,
em que o proprio exp6s no primeiro manifesto. Em 1908, portanto, um ano antes da estreia do
movimento, Marinetti sofre um acidente grave com o seu Fiat de quatro cilindros, e o que
poderia ser uma catastrofe para alguns, para ele foi uma doentia gratificacdo que soube usar

como publicidade no manifesto:

[...] Mal tinha pronunciado essas palavras, quando virei bruscamente sobre
mim mesmo, com a mesma embriaguez insensata dos cées que querem morder
a cauda, e eis que de repente vejo dois ciclistas que vém ao meu encontro,
titubeando como dois raciocinios, ambos persuasivos, apesar de
contraditdrios. Seu estUpido dilema discutia sobre 0o meu terreno... Que
chateacdo! Arrel... Cortei 0 assunto, e, de desgosto, atirei-me de rodas para
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cima num fosso... Oh! Fosso materno, quase cheio de agua barrenta! Lindo
fosso de oficina! Eu saboreei avidamente tua lama fortificante, que me
lembrou a santa mama preta de minha ama sudanesa... Quando me levantei —
trapo sujo e malcheiroso — debaixo do carro virado, senti o coracdo
perpassado, deliciosamente, pelo ferro incandescente da alegrial Uma
multiddo de pescadores armados de vara e de naturalistas podagricos
tumultuava em volta do prodigio. Com cuidado paciente e meticuloso, aquela
gente preparou altas armaduras e enormes redes de ferro para pescar meu
carro, parecido com meu grande tubardo encalhado. O carro emergiu
lentamente do fosso, abandonando no fundo, como escamas, a sua pesada
carrogaria de bom senso e o seu fofo acolchoado de comodidade. Pensavam
que tivesse morrido o meu lindo tubardo, mas uma caricia minha bastou para
reanima-lo, e ei-lo ressuscitado, ei-lo correndo novamente. (MARINETTI
apud FABRIS, 1980, p. 33).

Segue-se a quarta estrofe da Ode para a comparagéo e analise:

Ah, poder exprimir-me todo como um motor se exprime!
Ser completo como uma maquinal
Poder ir na vida triunfante como um automével ultimo-modélo!
Poder ao menos penetrar-me fisicamente de tudo isto,

30 Rasgar-me todo, abrir-me completamente, tornar-me passento
A todos os perfumes de élios e calores e carvoes
Desta flora estupenda, negra, artificial e insaciavel!

[.]

O automovel foi o triunfo da sociedade moderna e foi colocado como meio de
locomocédo, mas também como extensdo do préprio corpo humano, assim como instrumento de
poder. Segundo Par Bergman (2017, n.p.), o automdvel, por conta de seu motor potente, foi
“designado como a maior soma de destinos futuros entre todas as nossas inveng¢des — a maldicao
do Eden seria anulada e ndo obrigaria mais 0 homem a ganhar o p&o de cada dia com o suor de
seu rosto.

O tom irbnico do poema se transforma, nessa estrofe, em uma satira, pois, de acordo
com Paiva (1961, p. 13), “¢ uma forma de ironia que consiste em encarnar determinado tipo e
torna-lo ridiculo”. Nesse ponto da Ode, Pessoa/Campos ridiculariza tanto o novo ideal heroico
dos modernos quanto a historia-manifesto de Marinetti, na qual o futurista é rasgado
completamente e tem o seu peito sido atravessado por ferro — ainda que, de acordo com seu
depoimento tenha conseguido sobreviver, ou até mesmo renascer bebendo o leite negro, isto é,
as misturas de 0leos e residuos industriais.

O critico Eduardo Lourenco, em sua obra Fernando Pessoa Revistado (1981, p. 88),
retrata essa passagem da “Ode Triunfal” como uma metafora da pulsdo erdtica de

Pessoa/Campos, “que, através das multiplas figuras do imaginario mecanico, encontra maneira
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de exprimir na linguagem da pura exterioridade e fantasmal irresponsabilidade que Ihe é
propria, o seu delirio frio mas real”. Todavia, essa mesma passagem, analisada pelo viés
irdnico/satirico aplicado ao Futurismo, tal como é proposto neste trabalho, é possivel perceber
que tal comportamento animalesco, aliado ao impulso sexual pelo maquinismo, era apresentado
como a legitima fonte de liberdade e energia pelos futuristas italianos.

Apos relatar seu estado de espirito, bem como a sua revolta sarcéstica contra a estética
futurista, o eu lirico apresenta-nos, da quinta estrofe até a pendltima estrofe, a outra face da
sociedade industrial, configurando uma visdo bastante negativa, 0 que é enfatizado pela série
de encadeamentos de imagens que sugerem um desfilar irdnico das atividades, dos trabalhos,

comportamentos e dos afazeres modernos:

Fraternidade com todas as dinamicas!
Promiscua flria de ser parte-agente
35 Do rodar férreo e cosmopolita
Dos comboios estrénuos,
Da faina transportadora-de-cargas- dos navios,
Do giro lubrico e lento dos guindastes,
Do tumulto disciplinado das fabricas,
40 E do quase-siléncio ciciante e monotono das correrias de transmissao!

[.]

Nos dois primeiros versos, Campos encena a propria raiva. A0 mesmo tempo em que
despreza a sociedade burguesa moderna, sente profunda atracao pelos motores, pelos metais e
pela velocidade dos novos meios de transporte, que suscitam nele essa “promiscua furia”. As
locomotivas e 0s navios permitiram que o eu lirico conhecesse diversos lugares que ele carrega
no coragdo, “como num cofre que ndo se pode fechar de cheio,/ Todos os lugares onde estive,
/ Todos os portos a que cheguei, / Todas as paisagens que Vi através de janelas ou vigias, / Ou
de tombadilhos, sonhando” (CAMPQS, 2015, p. 143). Apesar disso, Campos ndo consegue se
iludir com essas maravilhas mecéanicas, ja que ele € muito lucido e racional. Logo, o poeta
afirma: “Nao me queiram converter a convicg¢do: sou licido” (CAMPQOS, 2015, p. 341).

Segundo Moisés (1998, p. 24), Campos enquanto estava em Newcastle upon Tyne, na
Inglaterra, trabalhou como engenheiro em uma fabrica que se dedicava a construcdo naval.
Portanto, ele conhecia bem o ambiente de “tumulto disciplinado”. O inicio do século XX ¢
marcado pelo sistema de trabalho chamado Taylorismo, que se baseava na eficiéncia
operacional das tarefas realizadas pelos empregados, sempre buscando extrair o melhor
rendimento deles. Cada trabalhador era treinado para uma funcéo especifica. Contudo, para se

conseguir o rendimento esperado, o trabalho era monitorado constantemente por fiscais, pois a
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execucdo do trabalho devia ser regida por forte disciplina. De acordo com Gustavo Meneghetti
(2016, p. 138), “no modo de producéo capitalista, pois, a disciplina funciona como técnica que
fabrica individuos Uteis ou individuos-méaquinas.”. Assim, apesar de as fabricas disporem de
dezenas e até mesmo centenas de operarios, as tarefas eram cumpridas quase silenciosamente
tendo apenas o barulho continuo e fatigante das maquinas.

Enquanto a massa proletéria trabalhava em condigdes hostis e em jornadas de trabalho
abusivas, a burguesia desfrutava dos novos ambientes.

Horas europeias, produtoras, entaladas
Entre maquinismos e afazéres Uteis!
Grandes cidades paradas nos cafés.

Nos cafés — oasis de inutilidades ruidosas

45 Onde se cristalizam e se precipitam
Os rumores e os gestos do Util
E as rodas, e as rodas-dentadas e as chumaceiras do Progressivo!
Nova Minerva sem-alma dos cais e das gares!

Novos entusiasmos de estatura do Momento!

50  Quilhas de chapas de ferro sorrindo encostadas as docas,
Ou a séco, erguidas, nos planos-inclinados dos portos!
Atividade internacional, transatlantica, Canadian-Pacific!
Luzes e febris perdas de tempo nos bares, nos hoteis,

Nos Longchamps e nos Derbies e nos Ascots,

55 E Piccadillies e Avenues de I"Opéra gque entram

Pela minh’alma dentro!

[.]

A vida burguesa assim como seus costumes e prazeres sdo repudiados pelo poeta. Nada
em suas vidas parece ter um sentido duradouro ou mais profundo e, para Stewart (2017, p. 164),
as pessoas sdo “seduzidas pela rotina da vida diaria, as pessoas se tornam irrefletidas ¢ nao
conseguem ver a perspectiva mais ampla. Em vez disso, elas se enganam e tentam conceber
suas vidas como profundamente importantes e significativas”, e tudo isso acontece em torno
dos cafés, que passam a ser uma espécie de “oasis de inutilidades ruidosas/ onde se cristalizam
e se precipitam os rumores e os gestos do Util”. Campos joga com a oposicio do adjetivo inutil/
atil, porém, como a burguesia é a mais nova classe social em ascensdo, as suas atividades
frivolas tornam-se agora as mais relevantes. O despertar da nova classe marca também o
advento de uma “sociedade de massas com um sistema correspondente de educacdo de massas
e cultura de massas” (CALINESCU, 1999, p. 122). Em outras palavras, o publico da classe
burguesa é feito para consumos rapidos. E um puablico avido por emocdes fortes, que alimentam

sonhos e d&o prazer, mas ndo o prazer intelectual.
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Para Fernandes (2011, p. 87), os artistas de vanguarda do inicio do século XX eram
comprometidos com uma arte séria e rejeitavam, desse modo, a arte como mero entretenimento.
Herdeiros de poetas como Baudelaire e Mallarmé, os modernos investiam contra 0s costumes

e valores burgueses assim como as suas manifestacdes artisticas:

A resisténcia as sedugdes do mercado e ao desejo de agradar ao publico era
uma arma essencial do artista na sua tradicional luta contra a modernidade
burguesa. Para liberar a grande arte de elementos populistas e impuros [...]
recorriam a ironia, a hostilidade contra elementos tradicionais da cultura
burguesa (FERNANDES, 2011, p. 90).

Fernando Pessoa caracteriza esses costumes como a sindrome do provinciano. O texto
abaixo foi publicado pela primeira vez no jornal Noticias Ilustrado, em agosto de 1928 e, apesar
de ser uma critica ao povo portugués, nele Fernando Pessoa afirma que essa sindrome néo é

exclusiva de Portugal:

Se, por um daqueles artificios comodos, pelos quais simplificamos a realidade
com o fito de a compreender, quisermos resumir num sindroma o mal superior
portugués, diremos que esse mal consiste no provincianismo. O facto é triste,
mas ndo nos é peculiar. De igual doenca enfermam muitos outros paises, que
se consideram civilizantes com orgulho e erro. O provincianismo consiste em
pertencer a uma civilizacdo sem tomar parte no desenvolvimento superior dela
— em segui-la pois mimeticamente, com uma subordinagdo inconsciente e
feliz. O sindroma provinciano compreende, pelo menos, trés sintomas
flagrantes: o entusiasmo e admiracdo pelos grandes meios e pelas grandes
cidades; o entusiasmo e admiracdo pelo progresso e pela modernidade; e, na
esfera mental superior, a incapacidade de ironia (PESSOA, 1946, p. 137).

E importante ressaltar que, além da admiracio cega pelo progresso e pelas grandes
cidades industrializadas, Pessoa também destaca a inaptiddo de se compreender a ironia como
um fator de deficiéncia mental, o que pode explicar também o porqué suas obras ndo foram

entendidas pelo grande publico da época:

E na incapacidade de ironia que reside o trago mais fundo do provincianismo
mental. Por ironia entende-se, ndo o dizer piadas, como se cré nos cafés e nas
redacgdes, mas o dizer uma coisa para dizer o contrario. A esséncia da ironia
consiste em ndo se poder descobrir o segundo sentido do texto por nenhuma
palavra dele, deduzindo-se porém esse segundo sentido do facto de ser
impossivel dever o texto dizer aquilo que diz. [...] o provincianismo vive da
inconsciéncia; de nos supormos civilizados quando o ndo somos, de nos
supormos civilizados precisamente pelas qualidades por que o ndo somos.
(PESSOA, 1946, p. 139-140).
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Assim, o provinciano acredita cegamente no artificio do progresso, pois o acha atraente,
mas ndo tem a capacidade de pensar nas consequéncias negativas acarretada pelo alto
desenvolvimento técnico-cientifico, dessa forma, criou-se a “Nova Minerva sem-alma dos cais
¢ das gares”. De acordo com Grimal (2005, p. 311) Minerva é a deusa identificada com a Atena
helénica. Atena era a personificacdo da inteligéncia tatica e da sabedoria e, por essas
habilidades, mais o seu espirito guerreiro, dirigiu a constru¢do do navio Argo, 0 maior navio
conhecido até aquele momento. Embora suas atividades tenham relacdo com a vida de guerra,
a deusa €, também, nos momentos de paz, a personificacdo da benevoléncia — dessa forma,
mostra-se diferente da civilizacdo burguesa e suas atividades diarias mecanizadas.

A partir da sétima estrofe Campos nos descreve com precisdo o tipo provinciano:

Hé-la as ruas, hé-1a as pracas, hé-1a-h6 la foule!
Tudo o que passa, tudo o0 que para as montras!
Comerciantes; varios; escrocs exageradamente bem-vestidos;
60 Membros evidentes de clubes aristocraticos;
Esquélidas figuras dubias; chefes de familia vagamente felizes
E paternais até na corrente de oiro que atravessa o colete
De algibeira a algibeira!
Tudo o que passa, tudo 0 que passa e nunca passa!
65 Presenca demasiadamente acentuada das cocotes
Banalidade interessante (e quem sabe o qué por dentro?)
Das burguesinhas, mée e filha geralmente,
Que andam na rua com um fim qualquer;
A graca feminil e falsa dos pederastas que passam, lentos;
70 E toda a gente simplesmente elegante que passeia e se mostra
E afinal tem alma la dentro
(Ah, como eu desejaria ser o souteneur disto tudo!)

No Manifesto dos Pintores Futuristas, de 1910, Marinetti declara que todos devem
“exprimir e magnificar a vida hodierna, incessante e tumultuosamente transformada pela
ciéncia vitoriosa” (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 39). Além disso, Marinetti

acredita que € imprescindivel a arte encontrar seus préprios elementos no ambiente que a rodeia:

Como 0s nossos antepassados extrairam matéria da arte da atmosfera religiosa
gue pendia sobre as suas almas, assim nos devemos inspirar-nos nos tangiveis
milagres da vida contemporanea, na férrea rede de velocidade que envolve a
Terra, nos transatlanticos, nos encouracados, nos vdos maravilhosos que
sulcam os céus, nas audacias tenebrosas dos navegadores subaquaticos, na luta
espasmadica pela conquista do ignoto. E podemos nds permanecer insensiveis
a frenética atividade das grandes capitais, & psicologia novissima do
sonambulismo, as figuras febris do viveur, da cocote, do apache e do
alcoolizado? (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 38)
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Diferentemente da posicdo eufdrica futurista, observamos que Campos mostra a
hipocrisia e a corrupgdo da época. Ao iniciar a estrofe com uso de interjei¢des que expressam
a excitagdo da multidao “la foule”, destacando, com isso, aqueles que estdo passeando nas ruas,
nas pragas, amontoando-se nas vitrines das lojas enquanto vislumbram a “banalidade
interessante”. A presenga do pronome indefinido “tudo” reforga o sentido dessa multidao, como
se fosse uma massa disforme e, para Paiva (1961, p. 266), o desconhecimento das caracteristicas
dos individuos enriquece a depreciacdo em torno do pronome.

Nesses lugares onde a multiddo vagueia, pode-se encontrar comerciantes, representados
pelo pronome indefinido “varios”, que esta estrategicamente posicionado. Os comerciantes séo,
na verdade, “escrocs exageradamente bem-vestidos”. A ironia € reforcada pela antitese entre a
compostura exterior “bem-vestidos” e as suas verdadeiras intengdes.

A ironia continua ao evidenciar a dissimulacdo e a falsidade dos aristocratas,
aparentemente felizes e paternais, mas que na verdade sao “esqualidas figuras dibias”, uma vez
que sO pensam no dinheiro e na aparéncia. Essa mistura de referéncias a habitos e
comportamentos sociais diversos aponta para o fato de que os principios, na sociedade
tecnocratica foram amplamente alterados, dando origem a um mundo onde as crencas e valores,
como a familia e a religido, foram abalados por todas as novidades e ja ndo serviam como
referéncias norteadoras para a vida das pessoas. Pode-se adicionar a esses novos valores a
postura com relacdo a sexualidade e o corpo, por isso era comum a presenca das cocotes. De
acordo com o artigo de José Machado Pais, A prostituicdo na Lisboa boémia dos inicios do

século XX:

Os aspectos econdmicos que caracterizam e sdo expressdo do
desenvolvimento do capitalismo em Portugal, na alvorada do século XX,
assumem-se como relevantes ao interferirem no cultural [...] Assim, e por
inevitaveis exigéncias de mercado, surge uma maior concorréncia entre as
prostitutas, cuja consciéncia de profissionaliza¢do cresce progressivamente,
ao mesmo tempo que entre elas se d& uma mais rigida estratificacéo [...] por
outro lado, a composicao social das prostitutas clarifica-se, a0 mesmo tempo
que as relagGes de nitida exploragdo capitalista desenvolvidas entre proxenetas
e prostitutas se tornam 6bvias [...] (1983, p. 940).

O verso 72, colocado entre parénteses, demonstra que o eu lirico esta separado, como
se estivesse olhando de longe esses novos tipos de individuos e declara que gostaria de ser o
souteneur, isto é, aquele que administra clientes para uma prostituta. O poeta gostaria de ser
aquele que vive da renda gerada pela administracdo de toda essa rede de negdcios colocados

em cena por meio das imagens que vao sendo enumeradas ao longo das estrofes. Ele gostaria
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de pertencer a esse mundo, de estar entranhado nele, de modo vital e sistémico, fazendo parte
dele, mas ndo consegue. 1sso gera a sensac¢ao de deslocamento: sente-se deslocado porque néo
consegue se vender a esse tipo de mundo.

A oitava estrofe Campos se concentra na vida sdcio-politica de seu proprio pais, € como

se ele fizesse um resumo do comeco do século XX em Portugal:

A maravilhosa belesa das corrupgdes politicas,
Deliciosos escandalos financeiros e diplomaticos,
75 Agressdes politicas nas ruas,
E de vez em quando o cometa dum regicidio
Que ilumina de Prodigio e Fanfarra os céus
Usuais e lucidos da Civilisa¢do quotidiana!
Noticias desmentidas dos jornais,
go Artigos politicos insinceramente sinceros,
Noticias passez a-la-caisse, grandes crimes —
Duas colunas deles passando para a segunda pagina!
O cheiro frésco a tinta de tipografia!
Os cartazes postos ha pouco, molhados!
85 Vients-de-paraitre amarelos com uma cinta branca!
Como eu vos amo a todos, a todos, a todos,
Como eu vos amo de todas as maneiras,
Com os olhos e com os ouvidos e com o olfacto
E com o tacto (o que palpar-vos representa para mim!)
90 E com a inteligéncia como uma antena que fazeis vibrar!
Ah, como todos 0s meus sentidos teem cio de vos!

A adjetivacdo antitética que aparece nos versos 73, 74 e 80 provoca um efeito de
oposicdo, contribuindo, dessa forma, para que os versos se excluam. Segundo Paiva (1961, p.
244), “a escolha de palavras preside a associac¢ao de ideais por contraste; o substantivo aparece
como suporte antagonico do adjectivo”, e quando se trata de um substantivo abstrato como
nesses versos, “o valor de dissociacdo, caracteristico da ironia, produz um efeito muito mais
intenso” e provoca o choque que Pessoa queria causar, tendo em vista que a situacéo de Portugal
era muito séria: o0 movimento generalizado contra a monarquia por conta do Ultimatum; as
divergéncias entre os partidos no sistema de rotatividade, assim como a corrupcao dentro deles;
as revoltas da classe popular sempre reprimidas com grande violéncia pela policia; e,
principalmente, o assassinato do rei D. Carlos e do principe D. Filipe.

Todos os acontecimentos, todas as mudancas ocorridas, todas as novas sensacdes
provocadas pelo ambiente moderno urbano geram em Campos uma desmensurada excitacdo
“como todos os meus sentidos teem cio de vos”. No entanto, o estado de euforia foi representado
pela palavra cio que é usada somente para designar o periodo de acasalamento entre 0s animais.
Conforme explica Paiva (1961, p. 106-107):
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Ocupando o homem o cume da escala da criacdo, considera-lo participante de
qualquer natureza que ndo seja a sua, representa uma inferiorizacdo; a
transferéncia para a realidade animal representa uma das formas mais
frequentes e mais expressivas de degradacéo ironica.

Dessa forma, o poeta coloca a sociedade da era das maquinas na escala mais baixa do
aspecto civilizacional, na verdade ele “faz descer o homem a categoria dos irracionais”
(PAIVA, 1961, p. 100). Em um texto de 1916, Fernando Pessoa complementa a sua visdo posta

nesse poemac

Resultou a mentalidade essencialmente comercialista e industrialista das
sociedades modernas, com o0s caracteristicos que, em todo o tempo,
corresponderam e foram o resultado de tal vida: 0 amor ao luxo, a degradacéo
do senso moral pela predominancia do instinto mercantil, a indiferenca aos
fins elevados nas questdes sociais e politicas, etc [...] 0 curioso e notavel é que
a mentalidade criada por esta accdo da era das maquinas sobre o individuo, no
que individuo, coincide com o que, em outras épocas, ¢ a mentalidade da
decadéncia (PESSOA, 1966b, p. 196, 197).

Em seu ritmo febril, Campos continua o desfile das multiplas imagens urbanas:

Adubos, debulhadoras a vapor, progressos de agricultura!
Quimica agricola, e o comércio quase uma sciéncia!
O mostruarios dos caixeiros-viajantes,

95 Dos caixeiros-viajantes, cavaleiros-andantes da Industria,
Prolongamentos humanos das fabricas e dos calmos escritérios!

O fazendas nas montras! O manequins! O Gltimos figurinos!
O artigos indteis que toda a gente quer comprar!
Ola grandes armazens com varias secgdes!

100 Ola anuncios eléctricos que veem e estdo e desaparecem!
Ola tudo com que hoje se constroi, com que hoje se é diferente
de ontem!
Eh, cimento armado, beton de cimento, hovos progressos!
Progressos dos armamentos gloriosamente mortiferos!
Couragas, canhdes, metralhadoras, submarinos, aeroplanos!

[.]

Observa-se inimeras referéncias ao progresso tecnologico aplicado a producéo agricola
e industrial, que fomentaram o comércio no inicio do século XX. Frutos do desenvolvimento
cientifico e tecnoldgico, adubos, produtos quimicos e maquinario a vapor incrementaram o
progresso da sociedade capitalista, cujos tentaculos se estendiam das ruas de Lisboa a todos 0s
recantos do pais, levados por caixeiros-viajantes e pelos novos meios de transportes. Pelas

vitrines também séo expostos aos olhos de “toda gente” as tltimas novidades da moda. Os
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anancios luminosos parecem unir em um mesmo plano toda essa tecnologia que abrangia desde
as producdes agricolas e industriais, ao comércio, ao modo de se vestir e de se comportar das
pessoas, até as guerras, com seu maquinario de Gltima geracao.

Novamente intensifica-se 0 uso das interjeicbes e exclamacdes demonstrando a
exaltacdo do eu lirico frente a todas as quinquilharias que saltam a vista dos consumidores,
reflexo da sociedade econémica industrial, que desencadeou o consumo desenfreado de “artigos
inuteis”. Para Moisés (1999, p. 49) “o consumidor desses artigos pode escravizar-se, ndo
propriamente aos objetos em causa, mas a necessidade compulséria de os adquirir, manusear e
sobretudo possuir [...] tudo quanto € inGtil e inessencial pode vir a fazer-se imprescindivel”.
Assim, 0 consumismo torna-se uma experiéncia de satisfacdo descontrolada estimulada pelo
proprio sistema capitalista, tornando-se, também, uma forma de desviar a aten¢do, ou mesmo
de ser um mecanismo de fuga em relacdo aos problemas que assolavam a sociedade do comeco
do século, como a Primeira Guerra Mundial.

Portugal entrou na guerra logo em 1914 por conta dos interesses coloniais e da intencéo
de assegurar a alianca com a Inglaterra, porém, em 1918, ap6s uma ofensiva alemd os
portugueses saem do conflito. Segundo Ruis Ramos (2009, n.p.), as baixas foram equivalentes
a 25% dos efetivos e tudo isso em razdo dos “progressos dos armamentos gloriosamente
mortiferos”. Para os futuristas, a guerra é a Unica forma de eliminar a sujeira do mundo, além

disso, eles também a consideravam como a grande manifestacdo da sensualidade:

A luxdria é para os conquistadores um tributo que lhes é devido. Apds uma
batalha na qual morreram homens, E NORMAL QUE OS VENCEDORES,
SELECIONADOS PELA GUERRA, CHEGUEM ATE O ESTUPRO, NO
PAIS CONQUISTADO, PARA RECRIAR A VIDA. Apos as batalhas, os
soldados amam a volUpia na qual se soltam, para renovarem-se, suas energias
incessantemente assaltantes (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p.
96).

Podemos afirmar que o principal lider do Modernismo em Portugal jamais endossaria o
fascismo manifestado pelo tedrico do Futurismo italiano no fragmento acima. Para o leitor
atento da obra de Pessoa fica evidente o contraste entre as visdes de Pessoa/Campos e Marinetti

e seus seguidores. Em um artigo de 1919, Campos reforca mais uma vez sua opinido sobre o

assunto:

Esta guerra é a dos pigmeus mais pequenos contra os pigmeus maiores. O
tempo mostraré (foi isto dito em janeiro de 1918) quais sdo 0s maiores e quais
sd0 0 mais pequenos, mas, de qualquer modo, sdo pigmeus. Pouco importa
quem ganha a guerra, pois serd ganha, de certeza, por um imbecil. Pouco
importa o que dela resultara, pois 0 que vird sera seguramente imbecilidade.
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J& chegou a era da engenharia fisica [...], mas estamos ainda longe da era da
engenharia mental (CAMPOS, 1966b, p. 410-411).

Embora Campos ndo seja um entusiasta platdnico como Marinetti diante do mundo
moderno, o eu lirico, na décima estrofe, esta exaltando esse novo ambiente. O canto aqui se
torna mesmo uma celebracdo, pois ndo h4 como negar totalmente as novidades que o rodeia.
Nota-se como 0 sujeito poético se langa sobre essa paisagem com uma energia de “fera”. O eu
lirico confessa um amor carnal a tudo isso, um amor visceral e pervertido. Esse amor visceral
e feroz, que o torna um animal como as feras. Esse amor brutal, organico, irmana o poeta as
novas realidades do mundo moderno, mas vai muito além da celebracdo proposta por Marinetti,
pois esta realidade social assume, diante do poeta, uma dimensdo de natureza, como se fosse
uma outra natureza, que teria vencido a competicdo com a prépria natureza e se irmanado ao
Universo e ao seu proprio criador. A realidade maior, a esséncia do mundo se confunde com
esse mundo de metais a ponto de haver uma nova revelacdo de Deus, que mostra agora sua face
“metalica e dindmica”, como ¢ o mundo dos dinamos, dos motores, das maquinas de todos 0s
tipos que representam 0 mundo moderno. O poeta se sente fatalmente atraido e seduzido por
essa nova face da realidade, ainda que essa fusdo em uma realidade artificial que se mistura

com a realidade natural, seja algo sentido por ele como perversao.

105 Amo-vos a todos, a tudo, como uma fera.
Amo-vos carnivoramente,
Pervertidamente e enroscando a minha vista
Em vés, 6 coisas grandes, banais, Uteis, inlteis,
O coisas todas modernas,

110 O minhas contemporaneas, foram actual e proxima
Do sistema imediato do Universo!
Nova Revelagdo metélica e dindmica de Deus!

O fabricas, 6 laboratorios, 6 music-halls, 6 Luna-Parks,
O couragados, 6 pontes, 6 docas flutuantes —
115 Na minha mente turbulenta e encandescida
Possto-vos como a uma mulher bela,
Completamente vos possuo como a uma mulher bela que néo se ama,
Que se encontra casualmente e se acha interessantissima.

[.]

Aqui ha ponto divergente entre Pessoa, 0 poeta espiritualista e Marinetti. E como se todo
0 mundo material também revelasse uma face de Deus até entdo desconhecida. As invocagdes

reforcam a exaltacdo feita a esse mundo material, da mesma forma como exaltamos os artistas
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quando assistimos a um show. O poeta aplaude o espetaculo de beleza moderna, que nasce da
nova realidade das maquinas e do progresso material.

Do verso 115 em diante, o poeta confessa que sua mente ja estd “turbulenta e
encandescida”, ou seja, todo o tumulto, causado por ruidos e luzes artificiais, que emana dessa
paisagem dominada por maquinas — constituindo a nova realidade, misturando-se e até
sobrepondo-se a natureza —, toma conta da sua prdpria consciéncia, da sua inteligéncia, da sua
percepcdo do mundo. A atracdo exercida pelas criagdes desse mundo moderno, como as
“fabricas”, os “laboratdrios”, os “music-halls”, os “Luna Parks”, os “couragados”, as “pontes”,
as “docas flutuantes”, sobre o poeta cria um vinculo visceral entre a sua subjetividade e o mundo
que o rodeia, a ponto de ele se sentir copulando com esse novo mundo, como se ele fosse uma
bela mulher encontrada casualmente. A esse respeito, cabe destacar que mesmo sendo um
encontro casual, um vinculo sexual é sempre algo intimo e muito intenso. Porém, apesar desse
canto de celebracdo, Campos ndo consegue abstrair-se da crise civilizacional pela qual

atravessava seu pais.

Eh-14-h6 fachadas das grandes lojas
120 Eh-14-h6 elevadores dos grandes edificios!
Eh-la-hd recomposicBes ministeriais!
Parlamentos, politicas, relatores de or¢camentos,
Orcamentos falsificados!
(Um orcamento € tdo natural como uma arvore
125 E um parlamento tdo belo como uma borboleta).

Eh 14 o interesse por tudo na vida,
Porque tudo é vida, desde os brilhantes nas monstras
Até a noite ponte misteriosa entre 0s astros
E o mar antigo e solene, lavando as costas
130 E sendo misericordiosamente o0 mesmo
Que era quando Platdo era realmente Platdo
Na sua presenca real e na sua carne com a alma dentro,
E falava com Aristételes, que havia de ndo ser discipulo déle.

[.]

A vida politica de Portugal desde o inicio da Republica é marcada pela instabilidade
parlamentar, presidencial e governamental. Na visdo de Marques (2016, p. 191), tal situacéo
comecou ainda na monarquia com a questdo dos adiantamentos, que acumularam uma divida,
correspondendo a cerca da metade do orcamento do pais. Quando o escandalo eclodiu em 1907,
a repercussao foi enorme e teve seu apice na Repuiblica com “excessivo peso do Congresso na
vida politica da Nacdo, indisciplina partidaria, lei eleitoral defeituosa, elei¢Ges falsificadas,

corrupgdo politica”. Para Campos, os escandalos politicos e a corrupgdo eram tdo absurdos
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quanto a comparacao sem sentido de “orcamento tdo natural como a arvore” ou o “parlamento
ser belo como a borboleta”.
Os apontamentos de Fernando Pessoa s6 confirmam a visdo que ele e seu heterénimo

tinham sobre a questdo politica de Portugal:

Os nossos politicos ndo sdo gente. Nenhum deles mostra ter tido na sua vida
uma daquelas crises espirituais donde se emerge talvez ferido para sempre,
mas psiquicamente homem, personalidade espiritual. Sdo ateus pela mesma
razao que o é um burro ou uma arvore. S&o portugueses porque, por desgraca
nossa, nasceram adentro da nossa fronteira, oriundos de gente que
secularmente assim tinha feito. Nenhum detalhe psiquico os mostra
portugueses. Nenhuma centelha [?] lhes acende um momento o olhar. S&o
vazios e estlpidos. S6 sabem comer e manobrar para comer. A ignobil figura
de D. Carlos I, que o Diabo guarde, é ainda o simbolo de Portugal: O facto
fundamental disto tudo é que a Monarquia ainda existe. Vivemos ainda na
Monarquia. A subserviéncia, a indisciplina, a desorganizacdo dos homens; a
desonestidade, a corrupcéo, a opressdo dos quadros governativos; a incuria
com que fazem a educacdo como o fomento, o exército e a marinha como o
comércio e a indUstria em que mudaram estas coisas, se ndo em refinarem, se
ndo porque tudo piorou, pelo menos porque tudo progrediu, e onde o facto é a
crise, progredir é piorar (PESSOA, 1979, p. 82).

Ao invocar escandalos politicos como sendo também criacbes da Modernidade
burguesa gque o poeta vinha exaltando excessivamente nos versos anteriores, colocando tudo no
mesmo patamar, Campos confere nova nota irdnica a exaltacdo do mundo moderno. O tom da
estrofe muda como se fosse um suspiro resignado de que, afinal, tudo é vida. Os versos de
namero 126 a 130 apresentam a recorréncia da sibilante /s/, que mimetiza, nessa passagem do
poema, a ideia de que as coisas sdo passageiras, efémeras, nesse mundo moderno. Mas, apesar
desse mundo ser passageiro e trivial, afirma-se, no verso 129, que o0 mar € antigo e solene, sendo
misericordiosamente 0 mesmo. Coloca-se ai a ideia do eterno em contraposicdo a ideia de
efemeridade, além disso, o0 mar devolve a sua serenidade, como expresso na “Ode Maritima”
(CAMPOS, 2015, p. 95):

[.]

Ah, o orvalho sobre a minha excitacdo!

O frescor nocturno no meu oceano interior!

Eis tudo em mim de repente ante uma noite no mar

Cheia do enorme misterio humanissimo das ondas nocturnas.
A lua sobe no horizonte

[..]
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Porém, sua calma logo se esvai ao lembrar da sua realidade e a raiva o toma mais uma

Vez:

135

140

145

Eu podia morrer triturado por um motor

Com o sentimento de deliciosa entrega duma mulher possuida.
Atirem-me para dentro das fornalhas!

Metam-me debaixo dos comboios!

Espanquem-me a bordo de navios!

Masoquismo através de maquinismos!

Sadismo de ndo sei qué moderno e eu e barulho!

Up-la hé jockey que ganhaste o Derby,

Morder entre dentes o teu cap de duas cores!

(Ser tao alto que ndo pudesse entrar por nenhuma porta!
Ah, o olhar é em mim uma perversédo sexual!)

Eh-I4, eh-14, eh-l14, catedrais!

Deixai-me partir a cabéca de encontro as vossas esquinas,
E ser levantado da rua cheio de sangue

Sem ninguem saber quem eu sou!

[.]

O eu lirico mostra-se possuido de ira pelas sensa¢fes negativas da era das maquinas:

um mundo de humilhagdes, baixos salarios, turnos e jornadas interminaveis, abusos,

hiperexploracdo dos trabalhadores e condi¢des sub-humanas nas fabricas que poderiam, de fato,

levar o operario a “morrer triturado por um motor”, sofrer um acidente de queimaduras nas

fornalhas ou enquanto consertavam os dormentes da via férrea, porém, “com o sentimento de

deliciosa entrega duma mulher possuida”.

Figura 1 — Carlito e as engrenagens
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Fonte: Imagem extraida do site https://www.jornaltornado.pt/

Figura 2 — Carlito dangando

=

Fonte: Imagem extraida do site https://www.todamateria.com.br/

As figuras acima foram retiradas do filme Tempo Modernos, de 1936. E possivel
estabelecer um didlogo entre as imagens cinematogréaficas e as imagens do poema de Campos,
gue mostram a estranha simbiose do sujeito com a maquina que o esmaga e o aniquila. O filme
narra a vida de um trabalhador chamado Carlito que, assim como outros, esta lutando para
sobreviver aos dificeis tempos modernos de miséria e de exploracdo. Carlito, interpretado pelo
ator Charlie Chaplin, trabalha na linha de montagem apertando parafusos por diversas horas
por dia, sem pausa para almoco ou descanso. De repente, em um dia de trabalho, Carlito fica
totalmente desnorteado pela demanda exaustiva e acaba sendo “engolido” pela maquina,
passando por entre suas engrenagens.

Ap0s esse acontecimento, 0 personagem sofre uma crise de nervos e sai rodopiando e
dancando pela fabrica como se fosse uma bailarina de balé classico. O sorriso de Carlito nas
duas cenas reforca o seu estado de perturbacdo mental, bem como de dissociacdo do que
acontece a sua volta, ou até mesmo do local em que se encontra. Retornando ao poema, pode-
se perceber que, no verso 135, o eu lirico encontra-se tdo transtornado que se desconectou de
sua realidade e morreria com a mesma satisfacdo sexual de uma mulher apds sua entrega total

no momento do ato.


https://www.jornaltornado.pt/
https://www.todamateria.com.br/
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O homem moderno estd preso @ maquina que o humilha, lhe causa dor, “masoquismo

através de maquinismo” / “sadismo de ndo sei qué moderno ¢ eu e barulho”, porém, é por

intermédio dela que ele ganha seu sustento. Por isso, para Pessoa:

Em cada homem moderno ha um neurasténico que tem que trabalhar. A tensdo
nervosa tornou-se um estado normal na maioria dos incluidos na marcha das
cousas publicas e sociais. A hiperexcitacdo passou a ser regrar. [...] de modo
que esse estado de espirito, que, de per si, parece que devia caracterizar apenas
0s paises no auge da vida industrial e comercial, foi parar a outros, mais
apagados e quietos, e de um lado da Europa ao outro uma rede de nervos
define o estado de almas nesta Hora de fogo e de treva (PESSOA, 1966b, p.

164-165).

Ainda exaltado, a invocacdo satirica segue-se, entretanto, com um vocabulario mais

vulgar, assemelhando-se a imoralidade da sociedade burguesa que o poeta retrata:

150

155

160

165

170

175

180

O tramways, funiculares, metropolitanos,

Rocai-vos por mim até ao espasmo!

Hilla! hilla! hilla-hé!

Dai-me gargalhadas em plena cara,

O automoveis apinhados de pandegos e de putas,

O multidées quotidianas nem alegres nem tristes das ruas,

Rio multicolor andnimo e onde eu ndo me posso banhar como quererial
Ah, que vidas complexas, gque coisas la pelas casas de tudo isto!
Ah, saber-lhes as vidas a todos, as dificuldades de dinheiro,

As dissensdes domésticas, os deboches que ndo se suspeitam,
Os pensamentos que cada um tem a s6s comsigo no seu quarto
E os gestos que faz quando ninguem o pode ver!

N&o saber tudo isto é ignorar tudo, 6 raiva,

O raiva que como uma febre e um cio e uma fome

Me pde a magro o rosto e me agita as vezes as maos

Em crispagdes absurdas em pleno meio das turbas

Nas ruas cheias de encontrdes!

Ah, e a gente ordinaria e suja, que parece sempre a mesma,
Que emprega palavrées como palavras usuais,

Cujos filhos roubam as portas das mercearias

E cujas filhas aos oito anos — e eu acho isto belo e amo-o! -
Masturbam homens de aspecto decente nos vaos de escada.
A gentalha que anda pelos andaimes e que vai para casa
Por vielas quase irreais de estreitesa e podridao.
Maravilhosa gente humana que vive como os caes,

Que esta abaixo de todos os sistemas morais,

Para quem nenhuma religido foi feita,

Nenhuma arte criada,

Nenhuma politica destinada para eles!

Como eu vos amo a todos, porgue sois assim,

Nem imorais de tdo baixos que sois, nem bons nem maus,
Inatingiveis por todos 0s progressos,

Fauna maravilhosa do fundo do mar da vida!
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[..]

Para Lourengo (1981, p. 90), Alvaro de Campos “se compraz em sublinhar e exaltar na
Civilizacdo, na Cidade, ¢ na Sociedade” a desumanidade, a corrupgdo, a imoralidade, a
hipocrisia entre marido e mulher, preocupados somente com a aparéncia do casamento e a
prostituicdo infantil expressa nas estrofes acima. Apesar de a burguesia ter conquistado
prestigio politico e econdémico apds a Revolucdo Francesa, para o eu lirico, por sua vez, essa
classe continua vulgar, suja e sem escripulos, pois estdo “abaixo de todos os sistemas morais”.
Com isso, a crise politica, moral e intelectual provém, para Fernando Pessoa, “essencialmente,
do excesso de civilizagdo dos incivilizaveis” (PESSOA, 1980b, p. 3).

O emprego da ironia ao comparar o homem moderno aos cées deixa entrever a miséria
de uma geracdo, que é desprovida da ideia de beleza e de eterno e para quem nao ha religido,
arte ou politica. O mundo caotico narrado pelo eu lirico fala de uma “gentalha que anda pelos
andaimes” e que vai para casa “por vielas quase irreais de estreiteza e podridao”. Desnuda-se,
com isso, 0 mundo frenético das maquinas, ndo para exalta-lo, como pretendeu Marinetti e seus
seguidores, mas sim para confronta-lo, colocando em xeque as mazelas de um mundo ordinario.
A ciéncia no inicio do século XX pode ter evoluido, porém, o aprimoramento espiritual e moral
do ser humano ndo acompanhou a evolucgéo.

Por um breve momento o poeta interrompe sua raiva para voltar-se a uma lembranca da
infancia:

(Na nora do quintal da minha casa
O burro anda a roda, anda a roda,
E o mistério do mundo é do tamanho disto.
185 Limpa o suor com o braco, trabalhador descontente.
A luz do sol abafa o siléncio das esferas
E havemos todos de morrer,
O pinheirais sombrios ao crepusculo,

Pinheirais onde a minha infancia era outra coisa
190 Do que eu sou hoje...)

[.]

Os parénteses marcam uma ruptura do pensamento dindmico do poeta. Na verdade,
trata-se da Unica estrofe do poema fora do controle da maquina de escrever. Séo introduzidos,
assim, alguns elementos da infancia do eu lirico. A nora de tracdo animal no quintal de sua casa,
bem antes da imposi¢do dos maquinismos, mostra uma vida simples, na qual existia um mundo

ainda cheio de mistérios, somente com a luz natural do sol, o crepusculo e o siléncio da noite.
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Deixa-se entrever, através dessas imagens, 0 que a infancia representava para o poeta, uma

realidade j& muito distante do eu lirico de hoje, que se tornou pessimista e abatido.

As mudangas afetaram de modo irrepardvel a vida das pessoas, a Modernidade trouxe

grandes avancos cientificos e tecnoldgicos, mas também trouxe a produgdo em série e a logica

do capital pulverizando valores e principios como familia, integridade, religido, o que causa no

poeta o0 sentimento de cansaco e desencanto pela realidade que o circunda, como € evidenciado

também no poema “Dobrada a moda do Porto”:

[.]

E uma quantidade de desilusio

Que se me entranha na espécie de pensar,
E um domingo as avessas

Do sentimento,

Um feriado passado no abismo...

N&o, cansaco nao é...

E eu estar existindo

E também o mundo,

Com tudo aquilo que contém,

Com tudo aquilo que nele se desdobra

E afinal é a mesma coisa variada em copias iguais.

[.]
(CAMPOS, 2015, p. 347).

Mas, vale ressaltar que esta desilusdo frente ao mundo frenético em que vive ainda ndo

atingiu o seu apice, pois o poeta ainda tem uma furia que pulsa e vai crescendo dentro de si.

Esse sentimento é demarcado pelas apostrofes e interjeicdes sucessivas e que sdo utilizadas a

partir dos versos 197 e 198 até culminar na apoteose no verso 240:

195

200

Mas, ah outra vez a raiva mecanica constante!

Outra vez a obsessdo movimentada dos 6mnibus.

E outra vez a faria de estar indo ao mesmo tempo dentro de todos 0s comboios
De todas as partes do mundo,

De estar dizendo adeus de bordo de todos os navios,

Que a estas horas estdo levantando ferro ou afastando-se das docas.

O ferro, 6 aco, 6 aluminio, 6 chapas de ferro ondulado!

O cais, 6 porto, 6 comboios, 6 guindastes, 6 rebocadores!

Eh-14 grandes desastres de comboios!

Eh-14 desabamentos de galerias de minas!

Eh-14 naufréagios deliciosos dos grandes transatlanticos!
Eh-14 h6 revolugdes aqui, ali, acolg,

Alteracdes de constituicBes, guerras, tratados, invasoes,
Ruido, injusticas, violéncias e talvés para breve o fim,

205 A grande invasdo dos barbaros amarelos pela Europa,
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E outro Sol no novo Horizonte!

Que importa tudo isto, mas que importa tudo isto
Ao fulgido e rubro ruido contemporaneo,
Ao ruido cruel e delicioso da civilizacdo de hoje?
210 Tudo isso apaga tudo, salvo o Momento,
O Momento de tronco nu e quente como um fogueiro,
O Momento estridentemente ruidoso e mecanico,
O Momento dindmico passagem de todas as bacantes
Do ferro e do bronze e da bebedeira dos metais.

[..]

O eu lirico sente raiva pela obsessdo dos multiplos meios de transportes, bem como pelo
vicio da velocidade, tragos comuns ao homem moderno. Para Bergman (2015, n.p.) a maquina
e a velocidade foram os dois elementos fundamentais para a construgdo do mito do moderno,
pois delinearam os principios do novo homem e também Ihe possibilitaram “experimentar, num
dado momento, o que acontece quase simultaneamente em diferentes lugares, bem como trocar
de perspectiva a todo instante” [...] sua alma torna-se um conglomerado psiquico”. Porém, o
avanco tecnoldgico também trouxe grandes eventos tragicos.

A expressao repetida no verso 207 consiste, de acordo com Paiva (1961, p. 287), “um
modo de acentuar a intensidade de alguma coisa, de forma a sugerir, pela frequéncia, a
constancia avassaladora de uma ideia. Assim, partindo dessa explicacdo, pode-se entender a
ideia de as maquinas serem mais importantes do que as tragédias, porque o que importa a perda
de vidas humanas quando comparadas ao “fulgido e rubro ruido contemporaneo” ou “ao ruido
cruel e delicioso da civilizacdo de hoje?”, sdo apenas acontecimentos pequenos € sem
importancia quando confrontados com a grande época mecanica e suas bacantes, que agora nao
sd0 mais representadas no poema por mulheres “nuas ou vestidas com véus [...] que
personificam os espiritos orgasticos da Natureza”. As bacantes modernas séo o ferro, o bronze
e 0 metal.

Para os futuristas a nova era ndo se importa mais com os dramas humanos:

E a solidez de uma chapa de ago que nos interessa por ela mesma, isto €, a
alianga incompreensivel e inumana de suas moléculas ou de seus elétrons, que
se opdem, por exemplo, & penetragdo de um obus. O calor de um pedacgo de
ferro ou de madeira ja € mais apaixonante, para nés, que 0 SOrriso ou as
lagrimas de uma mulher (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 84-85).

As Ultimas trés estrofes com predominancia de frases curtas, juntamente com as
interjeicOes em repeticdo anafdricas e as onomatopeias, conferem uma frenética aceleragéo no

ritmo, condizente com a exaltacdo de espirito do eu lirico:
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Eia comboios, eia pontes, eia hoteis a hora do jantar,
Eia aparelhos de todas as espécies, férreos, brutos, minimos,
Instrumentos de precisdo, aparelhos e triturar, de cavar,
Engenhos, brocas, maquinas rotativas!
Eia! eia! eia!
220 Eia electricidade, nervos doentes da Matéria!
Eia telegrafia-sem-fios, simpatia metélica do Inconsciente!
Eia tUneis, eia canais, Panama, Kiel, Suez!
Eia todo o passado dentro do presente!
Eia todo o futuro ja dentro de nés! eia!
205 Eial eia! eia!
Frutos de ferro e atil da arvore-fabrica cosmopolita!
Eia! eia! eia! eia-h6-6-6!
Nem sei que existo para dentro, Giro, rodeio, engenho-me.
Engatam-me em todos os comboios.
230 Igam-me em todos os cais,
Giro dentro das hélices de todos os navios,
Eia! eia-hd! eia!
Eia! sou o calor mecénico e a electricidade!
Eia! e os rails e as casas de maquinas e a Europa!
235 Eia e hurrah por mim-tudo e tudo, maquinas a trabalhar, eia!

Galgar com tudo por cima de tudo! Hup-la!

Hup 14, hup 14, hup-1a-hé, hup-1a!
Hé-ha! Hé-ho! Ho-0-0-0-0!
Z-7-2-7-7-7-7-7-7-2-7-7!}

240 Ah ndo ser eu toda a gente e toda a parte!

Londres, 1914 — junho.

O eu lirico sente-se colérico pela rotina mecanica das pessoas e como se tornaram
submissas as condi¢cdes do mundo mecanicista. Para o poeta, a sociedade s6 pode estar com 0s
“nervos doentes da Matéria” por causa da “telegrafia-sem-fios”. Tanto o telégrafo como o
sistema nervoso funcionam por impulsos elétricos. O telégrafo envia sinais elétricos através das
ondas de radios, e 0 sistema nervoso pelos neurotransmissores, que desencadeiam uma descarga
elétrica até o cérebro. Porém, a composicao por justaposicdo ressalta que essa comunicacao esta
com problemas, o0 que gera a inconsciéncia das pessoas.

Destaca-se também a inconsciéncia e a desumanidade “nem sei que existo para dentro”
/ “giro, rodeio, engenho-me” 0 homem ¢ usado como mais um objeto mecanico, até chegar no
total apagamento humano ficando apenas o zumbido das maquinas *“z-z-z-z-z-z-z-2-2-2-2-7".

O poema termina com um Unico verso reiterando a sua rejei¢do pela era das maquinas,
“Ah ndo ser eu toda a gente e toda a parte”, pois ele ndo quer ser parte integrante desse tipo de

sociedade. Campos acredita que essa civilizagdo estd em fase de decadéncia, de queda e que 0
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individualismo excessivo, a corrupcao, o abandono do senso moral, a desumanidade, as falhas
mecanicas que provocaram grandes desastres, além da Guerra Mundial sejam talvez o
prendncio do fim, para renascer “outro Sol no novo Horizonte”.

E nessa nova civilizagdo deveriamos “operar a alma, de modo a abril-a & consciencia da
sua interpenetracdo com as almas alheias, obtendo assim uma approximacgéo concretizada do
Homem-Completo, do Homem-Synthese da Humanidade” (CAMPOS, 2015, p. 416), bem

diferente do homem-maquina e do reino mecéanico de Marinetti.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Para Fernando Pessoa “viver ndo ¢ necessario; o que é necessario ¢ criar”. Ele assim
afirma: “Nao conto gozar a minha vida; nem em goza-la penso. SO quero torna-la grande, ainda
que para isso tenha de ser o meu corpo e a minha alma a lenha desse fogo” (2015, p. 15-16).
N&o hé davidas de que essas palavras podem ser entendidas como uma das chaves para abrir o
caminho das possiveis e diversas leituras de sua maltipla e labirintica producdo, cujas
singularidades intrinsecas a tornam impar dentro do cenario da poesia moderna portuguesa.
Dessa maneira, pode-se verificar que o poeta, pela vida afora, brincou de ser varios, atividade
que, em sua vida adulta, passou a constituir um sistema de expressdes estruturadas em trés
heter6nimos. Vale destacar, ainda, que a ficcdo heteronimica de Fernando Pessoa € regida por
um principio de coeséo interna e ndo apenas como mascaras independentes. Na viséo de Carlos
Felipe Moisés (2005, p. 182):

Pessoa criou 0s heter6nimos como quem forja a sua family romance, fazendo
que a familia heteronimica fosse constituida de mestre e discipulos,
influéncias e interinfluéncias, contrastes e semelhangas; expedientes comuns,
criticas, elogios, explicagdes varias; todo um “sistema” literario, enfim. Em
vez de assinalar sua filiagdo a determinados mestres (Shakespeare, Camdes,
Goethe), nosso poeta inventa o seu mestre Caeiro, de quem Pessoa Ele-mesmo
e os demais sdo os discipulos, levando-nos a crer que ele € o seu proprio
mestre, descende de si mesmo, ndo tem ascendentes.

Segundo Pessoa (2012, p. 136-137), todo poeta de génio tem uma missdo a cumprir e a
sua seria, portanto, a de contribuir com uma corrente literaria que agisse como uma descarga
elétrica no psiquismo nacional e que assim, pudesse tirar Portugal da estagnacdo cultural e

politica em que se encontrava:

Porque a ideia patri6tica, sempre mais Ou menos presente NOs meus
propésitos, avulta agora em mim; e ndo penso em fazer arte que ndo medite
fazé-lo para erguer alto o nome portugués através do que eu consiga realizar.
E uma consequéncia de encarar a sério a arte e a vida. Outra atitude ndo pode
ter para com a sua propria nogdo-do-dever quem olha religiosamente para o
espetaculo triste e misterioso do Mundo.

Como abordamos no segundo capitulo, Fernando Pessoa alinha-se com o espirito
inovador das vanguardas, mas sem fazer do passado tabula rasa, como anunciou Marinetti em
seus manifestos. Como bem coloca Carlos Felipe Moisés (2005, p. 185), Pessoa levou a

iconoclastia radical dos futuristas italianos a um grau nem mesmo sonhado por Marinetti, “é
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que em Pessoa sobra o que em Marinetti e seguidores escasseia: a ironia transcendental. 1sso 0
preservou de tomar ao pé da letra o propodsito de ‘destruir o passado’.

Dessa forma, o poeta portugués entendeu que, ao romper com todo o passado, e nao sé
0 da tradicdo lusitana, mas o passado de todos os tempos, ele correria o risco de existir em um
vazio absoluto, enquanto, na verdade, precisava somente reconstruir a base fornecida por esse
mesmo passado. Pessoa compreendeu, com isso, uma outra forma de enxergar o passado, ele o
encara, critica, e aprende com ele, operando, assim, uma revisao.

A conclusdo a que chegamos com relacdo a organizacdo da poesia de Pessoa € a de que
ela radica nesse movimento de olhar para trds, mas nao se trata de um olhar inocente, mas sim

sagaz e profundamente irdnico. Ainda de acordo com Carlos Felipe Moisés (2005, p. 187):

Cada faceta ou mascara da poesia pessoana é etapa de um movimento
espiralado que volta ao passado e retorna ao presente: recuar para avancar.
Cada circunvolugdo refaz a anterior, mas 0s extremos nédo se tocam: a espiral
gira e todas as linhas convergem para o centro, de onde o movimento é
incessantemente retomado.

Certamente, o maior recuo em direcdo ao passado se configurou em Alberto Caeiro. Seu
bucolismo € platonico, € de alma, € a representacdo do homem que tenta recuperar 0 contato
com a Natureza, ou seja, com o tempo mitico. Para isso, Pessoa/Caeiro propde o que Massaud
Moisés (2009, p. 60) chamou de “deslogiciza¢do do pensamento, a des-significacdo da palavra,
reduzindo-a uma res, coisa material”. Isso seria uma conquista mais que sonhada para o homem
moderno, que carrega em si 0 peso gigantesco de séculos de imposicdes. Ao fazer esse gesto de
volta ao tempo mitico, Pessoa tenta reorientar o passado em direcdo a um futuro diferente.

Ja o passado que Ricardo Reis retoma é mais proximo, trata-se do passado da Roma
Antiga e do advento do Cristianismo, portanto, quando o tempo histérico adentra o tempo
mitico marcando o inicio da decadéncia progressiva da civilizacdo. Dessa forma, seu olhar
remete a mitologia, ao politeismo pré-cristdo por configurar o tempo sem as atrocidades
praticadas em nome de Deus.

E na méascara de Alvaro de Campos, portanto, que Fernando Pessoa enfrenta o mundo
moderno e as imposicles da sociedade industrial e materialista, porém, o enfrentamento do
presente do jeito que ele o faz, isto é, ironicamente, e sem o entusiasmo ingénuo futurista,
também implica uma volta ao passado.

Desse modo, a leitura e analise do poema “Ode Triunfal”, bem como dos escritos em
prosa de Pessoa, mostraram-nos dois aspectos fundamentais na poesia pessoana. O primeiro

deles é o profundo conhecimento que o escritor demonstrou em relacdo & vanguarda futurista,
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assim como a sua recusa por ela. Recusou o Futurismo de tal forma que usou das préprias
técnicas estilisticas do movimento, mas sempre apoiado no recurso da ironia para criticar e,
com isso, destruir cada referéncia da civilizacao da era das maquinas. Além disso, Pessoa valeu-
se da satira para zombar, em alguns momentos, do préprio Marinetti, como se fosse um ataque
pessoal. De fato, Pessoa ficou tentado em contatar o futurista e tencionou Ihe dedicar a Ode,

como mostra um rascunho da seguinte carta:

Envio-lhe, por este correio, um nimero da revista portuguesa Orpheu, e esta
carta leva até si uma traducgdo francesa, que acabo de fazer, da minha Ode
Triumphal, publicada em Orpheu. Em Orpheu a minha ode ndo tem
dedicatoria. Pego-lhe permissdo para Iha dedicar, aquando da publicacdo do
meu livro, em que estara inserida. Devo dizer-lhe, com toda a franqueza, que
ndo sou de modo algum futurista; contudo, li, na sua atitude, (ndo na sua Obra)
esse amor pelas coisas modernas que existia ja em mim, e a qual procurei dar,
na Ode Triumphal, a expressdo puramente de engenheiro, puramente
mecanica e técnica. Ndo admitindo qualquer relacéo entre a arte e a realidade,
ndo admito, naturalmente, nem a vossa técnica nem 0s v0SS0S processos. Para
mim, as vossas palavras em liberdade ndo fazem sentido. Apenas admito as
minhas sensacdes e, utilizando a vossa expressdo, na arte apenas admito as
sensagOes em liberdade (PESSOA apud PIZARRO, 2009, p. 81).

A carta, como se V&, possui a mesma marca irbnica empregada no poema, pois Pessoa
nao foi um entusiasta pueril “pelas coisas modernas”, muito menos deu a expressiao da Ode
somente 0 tom mecanico e técnico, ou seja, sem emoc¢des. O que realmente desejava Fernando
Pessoa era que Marinetti soubesse que que ele usou 0 mesmo estilo, a técnica e os temas, mas
para corroer, com um niilismo irbnico “as mais imbecis produgdes” do Futurismo italiano
(PESSOA, 1979, p. 66).

O segundo aspecto importante que se pdde destacar através da analise é que Campos
representa a consciéncia do homem moderno, dilacerado na sua agonia de estar em um mundo
em crise e em faléncia total. Logo, é preciso olhar novamente para o passado para reavalia-lo,
reconsiderando os seus fundamentos e trazendo até o presente aquilo que tenha sido mantido
vivo, por exemplo, a alma dos homens, para que, assim, seja possivel reconstituir a unidade
espiritual do ser, direcionando-o para um futuro diferente, ja que no mundo moderno o homem
carece de sentido e de alma. Somente com base nesse novo olhar € que a civilizacdo podera

considerar-se elevada. Essa, de fato, seria a poesia futurista.
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