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[...] Mais do que máquinas, precisamos de 

humanidade. Mais do que inteligência, 

precisamos de afeição e doçura. Sem essas 

virtudes, a vida será de violência e tudo será 

perdido.  

Charlie Chaplin (2012, p. 459)  

 

 

“A ficção é um lugar ontológico privilegiado: 

lugar em que o homem pode viver e 

contemplar, através de personagens variadas a 

plenitude da sua condição, 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 condição 

fundamental de ser autoconsciente e livre, 

capaz de desdobrar-se, distanciar-se de si 

mesmo e de objetivar a sua própria situação. A 

plenitude de enriquecimento e libertação, que 

desta forma a grande ficção nos pode 

proporcionar torna-se acessível somente a 

quem sabe ater-se, antes de tudo, à apreciação 

estética [...]”.  

Antonio Candido de Mello e Souza (1970, p. 

50) 

 



 

 

RESUMO 

 

A pesquisa que fundamentou a presente dissertação, tomando como corpus o poema “Ode 

Triunfal” e algumas referências a outros poemas, objetivou analisar como se constituíram as 

influências do movimento de vanguarda futurista na obra poética de Fernando Pessoa, 

especialmente do seu heterônimo Álvaro de Campos. O futurismo estabeleceu-se em 1909 após 

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 única capaz 

de refletir as transformações do início do século XX, especialmente o avanço técnico-científico 

e as novas formas de comunicação 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 invenções mecânicas que atestavam o 

progresso, tais como o ritmo febril das cidades e das fábricas. Para os futuristas, isso motivou 

o culto à velocidade e às máquinas, que se tornou temática comum em sua produção artística. 

Na ficção heteronímica, Campos interpretou a máscara do poeta do mundo moderno, 

cosmopolita, que viajou por diversos países e assim pôde conhecer intimamente a vida urbana 

e industrial, sendo capaz de exteriorizar, nos seus poemas, as sensações que esse mundo 

frenético lhe causara. Assim, influenciado pelo contexto vanguardista, Álvaro de Campos 

impõe aos seus poemas dessa fase um ritmo irregular, além de adotar elementos formais da 

vanguarda futurista, como o verso livre, e um vocabulário apoiado nas figuras de linguagens 

que retratam a multiplicidade e a diversidade da era das máquinas. Entretanto, o registro que o 

poeta faz da vida moderna está distante de expressar o mesmo entusiasmo e celebração diante 

do mundo caótico das máquinas, como fizeram os futuristas italianos. Observou-se que Campos 

empregou os temas e formas estéticas próprios dessa vanguarda, mas com o apoio dos recursos 

expressivos da ironia retórica, o que confere uma dimensão crítica à sua poética e enfatiza a 

angústia 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 despersonalização e o 

futurismo estão articulados na poesia de Álvaro de Campos.  

 

Palavras-chave: Álvaro de Campos; ironia; despersonalização; lírica moderna; futurismo; 

modernismo português. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

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 Álvaro 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 20th 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, Álvaro 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 Álvaro Campos’s poetry.   

 

Keywords: Álvaro de Campos; irony; depersonalization; modern lyric; futurism; Portuguese 

Modernism. 
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INTRODUÇÃO 

 

Para Fernando Pessoa, como ocorre com a grande parte das pessoas, o brincar com as 

ideias e com os sentimentos e o criar amigos e mundos fictícios foram passatempos preferidos 

durante sua infância. Com o passar do tempo, porém, ao contrário do que ocorre à maioria das 

pessoas, tais brincadeiras evoluíram até a fase adulta, quando o poeta passou a criar 

personalidades literárias, que acabaram por fundamentar a poética mais importante do 

Modernismo em Portugal. Como ressalta o próprio Pessoa “esta tendência para criar em torno 

de mim um outro mundo, igual a este mas com outra gente, nunca me saiu da imaginação” 

(PESSOA, 2012, p. 277). Na elaboração de sua obra poética, essa prática se consolidou como 

expressão lírica e como visão de mundo de quatro personalidades poéticas, uma ortônima e três 

heterônimas: Fernando Pessoa Ele Mesmo, Alberto Caeiro, Ricardo Reis e Álvaro de Campos. 

Para Massaud Moisés (2009, p. 35): 

 
Daí tudo que pretendeu dizer, ou pôde dizer, e ainda lhe ajuntou a autoanálise, 

seja quando compôs versos, seja quando escreveu prosa. Irônico, duma ironia 
filosófica, submeteu à análise 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 inteligência fosse ele mesmo.  

 

O heterônimo Álvaro de Campos, nas palavras de seu criador (2012, p. 278), surgiu 

impetuosamente da máquina de escrever e veio à vida como se fosse um núcleo de energia para 

explodir em pura emoção, intensidade e em arte. Essa afirmação já ressalta o tom forte e 

moderno que caracteriza a sua poesia, visto que o equipamento mecânico impunha ao poeta um 

ritmo de escrita mais veloz pois “escrever à máquina é para mim falar -, custa-me a encontrar 

o travão” (PESSOA, 2012, p. 277). Portanto, sem o travão, Pessoa pôde escrever de forma 

direta e excessiva, compatível com a poesia de Campos, e mais especificamente, relacionado 

com o poema “Ode Triunfal”, que também foi escrito à máquina. Além disso, Campos era 

engenheiro e suspostamente teria mais ligação com as máquinas. Vale ressaltar ainda que o 

heterônimo está inserido no ambiente urbano do início do século XX, e busca apreender os 

sentidos e o ritmo desse mundo mecanizado e industrial, mimetizando-o no poema, 

principalmente, por meio do cultivo das suas sensações apoiado nos recursos estilísticos e 

temáticos da vanguarda futurista.  

O futurismo está dentro de uma série de movimentos artísticos 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 

renovação, através da linguagem artística, para com isso acompanhar as transformações que 

estavam ocorrendo no mundo. Nesse sentido, afirma Carlos D’ Alge (1997, p. 12), que “a 

vanguarda propõe uma nova concepção do mundo, o que implica uma transformação radical de 

valores. A vanguarda está sempre além do seu tempo e o 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 máquinas, pelos 

ruídos dos maquinários, bem como pela beleza da velocidade dos automóveis. Para eles, o 

homem futurista estaria em plena “harmonia com sua máquina e controlando o tempo e o 

espaço” (BERGMAN, 2015, n. p.).    

Devido ao aproveitamento dos elementos formais e temáticos próprios da vanguarda 

futurista, como onomatopeias, interjeições, 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 Álvaro de Campos, tendo como principal chave 

interpretativa a ironia, é possível observar que o poeta se apropriou de algumas características 

da vanguarda futurista não porque se sentia representado por aqueles ideais, mas sim para 

criticar e ironizar tanto a vanguarda como a civilização urbana e industrial.  

Portanto, o presente trabalho tem como objetivo a análise do poema “Ode Triunfal”, 

relacionando-o em diversos momentos a outros poemas pessoanos e a textos teóricos de 

Fernando Pessoa, buscando-se compreender de que forma a despersonalização, a ironia e as 

características da vanguarda futurista se articularam na obra de Campos, de modo a criar um 

universo lírico que, ao mesmo tempo, se aproxima e se afasta das propostas iniciais do 

Futurismo italiano.   

Assim, tendo em vista a conclusão do objetivo proposto, julgamos importante 

apresentar, no primeiro capítulo, uma contextualização da ideia de Modernidade, trazendo à 

cena da dissertação, os elementos que levaram à consolidação da lírica moderna, na segunda 

metade do século XIX. A Modernidade é tomada como um movimento de transição muito 

importante para a consolidação das vanguardas do século XX. Das características da lírica 

moderna demos ênfase para a ironia romântica e a despersonalização, pois ambos os 

mecanismos se tornaram imprescindíveis para a construção da heteronímia. Ainda nesse 

capítulo apresentamos como foi consolidado o Futurismo na Itália, ressaltando suas principais 

propostas e procedimentos formais. 

O segundo capítulo foi centralizado na poesia portuguesa desde a Geração de 70, que 

foi a primeira a propor uma renovação cultural, em Portugal, sem a qual seria impensável o 
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surgimento do Modernismo. Desse modo, o capítulo aborda também os escritos programáticos 

de Fernando Pessoa, nos quais o líder do movimento modernista lusitano profetizava o 

ressurgimento de um glorioso período artístico e social, até o aparecimento da Geração de 

Orpheu e o início do movimento modernista. Num segundo momento, o capítulo traça a 

trajetória da obra-vida de Fernando Pessoa até a sistematização dos seus três principais 

heterônimos.   

No terceiro e último capítulo, por meio da análise do poema “Ode Triunfal”, procura-

se entender como Álvaro de Campos construiu sua crítica irônica e corrosiva ao mundo 

industrial e mecânico, sem poupar nem mesmo a vanguarda de Marinetti, da qual retirou-se os 

principais procedimentos para elaboração de seu monumental poema.   
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1. A TRADIÇÃO DA MODERNIDADE  

 

É sempre difícil apontar com exatidão o aparecimento de um novo conceito, ainda mais 

quando o conceito em questão se mostra, no decorrer de sua história, tão complexo como o de 

Modernidade. Ao nos debruçarmos sobre os críticos que versam sobre o tema, percebemos que 

o termo não foi criado para designar nossa época e tampouco uma única 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 última 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, então, não significava apenas precisamente, já, imediatamente, logo, 

mas, provavelmente, significasse também agora mesmo – sentido que se 

perpetuou nas línguas românicas. 

 

Desse modo, a palavra modernus equivale não ao novo, mas ao que é atual, o presente, 

diferenciando-se, assim, do velho e do antigo, isto é, do passado acabado da cultura greco-

romana. Eis o início da polêmica entre os antigos e os modernos. A história do termo modernus, 

ou seja, a sua evolução semântica deu-se pela redução do lapso de tempo que separava o 

presente do passado, em outros termos, referia-se à aceleração da história. Entretanto, quando 

a palavra surgiu, no século V, ela não implicava a ideia de tempo, pois a separação entre o 

antigo e moderno era absoluta, era “o conflito do ideal e do atual” (COMPAGNON, 1999, p. 

17).  

É somente no século XII, no que se convencionou chamar de primeira Renascença, que 

o par dicotômico corresponde a apenas algumas gerações. Os modernos do século XII 

vivenciaram o tempo como uma sucessão tipológica, e não cíclica, estabelecendo entre o antigo 

e o novo uma relação de ultrapassagem de um pelo outro, em que o novo realça o antigo e o 

antigo sobrevive ao novo. Para Jauss (1996, p. 54) “a interpretação tipológica é um ato de 

apropriação do antigo a partir da força do novo; ela conserva o antigo na sensação júbilo e em 

relação ao presente”. Por esse motivo, questionou-se muito se a noção de tempo já incluía a 

ideia de progresso pelos modernos em relação aos antigos.  

Essa interpretação foi ocasionada devido a um símile da Idade Média que não mais 

deixaria o termo moderno, até mesmo como negação de si mesmo. De acordo com Compagnon 

(1999, p. 18), “trata-se da representação dos evangelistas, trepados nos ombros dos profetas, 

nos vitrais da catedral de Chartres: no Sul, por exemplo, São João, nos ombros de Ezequiel, e 

São Marcos, nos ombros de Daniel”.  
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Considerada símbolo da relação entre o Antigo e o Novo Testamento, essa imagem 

também se tornou o símbolo da relação entre os antigos e os modernos, pois foi associada, 

erroneamente, a uma fórmula do século XII, de Bernard de Chartres: os modernos como anões 

sentados nos ombros dos gigantes. De fato, a imagem e a fórmula provavelmente não possuem 

nada em comum, uma vez que essa ideia não demonstra coerência com a concepção cristã, 

sendo a recepção responsável pela mistura dos significados:  

 

Seria, pois, um anacronismo deduzir-se dessa imagem uma filosofia da 
história, contendo uma noção de superação e uma crença no progresso 

histórico do novo, em relação ao antigo, mesmo que fosse o progresso do 

saber. A concepção cristã do tempo não o permite. Certamente, ela inclui uma 
ideia de progresso espiritual, mas um progresso tipológico, fazendo da 

articulação do Antigo com o Novo Testamento o modelo da relação entre o 

tempo presente e a vida eterna, e não um progresso histórico (COMPAGNON, 
1999, p. 19). 

 

A oposição moderno/antigo acentuou-se no Renascimento Italiano por conta da forte 

compreensão contraditória com relação ao tempo. O conceito cristão não desapareceu de todo, 

mas a partir desse momento ele tinha que coexistir em um estado gradativo de tensão com a 

nova consciência de viver em um novo período, “o tempo de acção, criação, descoberta e 

transformação” (CALINESCU, 1999, p. 31). Em virtude da nova consciência e do revivalismo 

poético, o Renascimento foi considerado um tempo de despertar para um futuro luminoso. 

 O período renascentista se ancorou nos modelos da Antiguidade Greco-Romana, mas 

se autoafirmou sobre os padrões em direção ao futuro, implantando, com isso, a semente da 

revolução que viria a ser desenvolvida mais à frente:  

 
Na medida em que o Renascimento era autoconsciente e se via a si próprio 

como o início de um novo ciclo na história, ele realizou uma aliança 
ideologicamente revolucionária com o tempo. Toda a sua filosofia do tempo 

era baseada na convicção de que a história tinha uma direção específica, 

representativa não apenas de um padrão transcendental, pré-determinado, mas 

de uma necessária interação de forças imanentes. Por conseguinte, era um 
dever participar conscientemente na criação do futuro (CALINESCU, 1999, 

p. 33). 

 

Porém, no século XVI, quando a autoconfiança do Renascimento estava para ser 

substituída pelo espírito conflituoso do Barroco, o símile de Chartres foi reavivado por Michel 

de Montaigne, que afirmava que os modernos poderiam ser mais avançados, mas não deveriam 

ser venerados por isso, uma vez que a posição elevada deles na escala do progresso seria 

somente a consequência da lei natural, e não dos esforços e competências pessoais. Para 

Calinescu (1999, p. 28), a visão de Montaigne sobre o progresso não deixa “de ter um toque de 
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melancolia – uma grata advertência de que o reconhecimento do progresso não conduz 

automaticamente a uma exultação optimista”.  

De acordo com Compagnon (1999, p. 19), para que o adjetivo moderno tomasse o 

significado que tem hoje para nós, a concepção da ideia de progresso foi indispensável, isto é, 

a definição de um sentido positivo do tempo: 

 
Nem cíclico, como a maioria das teorias antigas da história, nem tipológico, 

como na doutrina cristã, nem negativo, como a maioria dos pensadores do 
Renascimento, e, provavelmente, em Montaigne. Uma concepção positiva do 

tempo, isto é, a de um desenvolvimento linear, cumulativo e causal, supõe 

certamente o tempo cristão, irreversível e acabado. Mas ela o abre para um 

futuro infinito. 

 

 Essa concepção de tempo positivo se estendeu à História, particularmente à História da 

Arte, nas discussões científicas e técnicas. Na visão de Calinescu (1999, p. 34), o responsável 

por essa inversão de sentido temporal foi o filósofo Francis Bacon, que construiu um paradoxo 

envolvendo a inexperiência da adolescência e o conhecimento dos mais velhos. Nesse 

paradoxo, os antigos seriam para nós tal como a juventude em relação à experiencia e sabedoria 

da idade adulta: 

 

No que à Antiguidade diz respeito, a opinião que dela têm os homens é 

bastante negligente, e parcamente consoante com o próprio mundo. Pois à 

provecta idade do mundo deve ser atribuída a verdadeira Antiguidade, e esta 
é um atributo do nosso próprio tempo, não da idade mais juvenil do mundo 

em que viviam os antigos, a qual apesar de ser mais velha em relação a nós, 

era contudo mais jovem em relação ao mundo. E tão verdadeiramente como 
nós buscamos maior conhecimento das coisas humanas e um julgamento mais 

amadurecido no ancião do que no jovem, por causa da sua experiência e da 

quantidade e variedade de coisas que ele viu, ouviu e meditou, do mesmo 

modo o deveríamos fazer em relação à nossa idade, porque conhecendo nós a 
sua própria força e optando por experimentá-la e exercê-la, poderemos 

legitimamente esperar muito mais do que dos tempos antigos, porquanto ela é 

uma idade mais avançada do mundo, e provida e acumulada com infinitas 
experiências e observação (BACON, 1900, p. 116 apud CALINESCU, 1999, 

p. 35). 

 

O raciocínio do filósofo ia em favor dos defensores do moderno. Ele foi apoiado, 

posteriormente, por René Descartes e Blaise Pascal que, em seu trabalho Prefácio Sobre o 

Tratado do Vácuo, retomou a analogia medieval para nos mostrar que a colaboração dos antigos 

facilitou aos modernos a compreensão de fatos que não poderiam ser entendidos na 

Antiguidade. Assim, a nossa concepção moderna de tempo sucessivo, que flui somente para 
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frente, tem por modelo o progresso da ciência como a supressão da autoridade religiosa e o 

êxito da razão: 

 

A autoridade da ciência, reconhecida pela maioria dos filósofos da época 

moderna, é uma coisa muito diferente da autoridade da Igreja, pois que é 

intelectual, e não governamental. Nenhuma penalidade recai sobre os que a 
rejeitam; nenhum argumento de prudência influi naqueles que a aceitam. 

Prevalece somente pelo seu apelo à razão. [...] Pronuncia-se somente sobre 

aquilo que, na ocasião, parece ter sido cientificamente verificado, o que é uma 
pequena ilha num oceano de ignorância. [...] Isso produz uma disposição de 

espírito muito diferente da do dogmático medieval (RUSSEL, 1957, n.p.).  

 

A substituição da autoridade da Igreja pela autoridade da ciência, fundamentada 

unicamente na razão contribuiu para a liberdade de pensamento do homem ocidental, visto que 

este não aceitava mais os preceitos dogmáticos impostos pela instituição como verdade única e 

eternamente inalterada. A ciência desenvolveu métodos próprios de investigação tornando-se 

institucionalmente laica e, através dos experimentos científicos, o homem podia comprovar o 

refutar uma ideia sem o julgamento religioso. 

Já no que diz respeito ao gosto, a afirmação de um progresso na literatura e na arte em 

geral surgiu no fim do século XVII, com o apogeu do Neoclassicismo francês guiado por 

Charles Perrault. Com isso reacendeu-se a velha polêmica dos antigos e modernos e passou-se 

a questionar o excessivo culto à imitação dos moldes clássicos, que ainda eram vistos como o 

único 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, 

que constituiu a “expressão do triunfo da racionalidade sobre a autoridade nas poéticas, e elas 

abriram definitivamente o caminho para as reivindicações 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 bárbara, chocava os novos leitores.  

Entre as regras criadas, destaca-se como principal a da verossimilhança, ou seja, a 

harmonia com os princípios da beleza. Em todas as obras deveria ser empregado o método 

geométrico como diretriz para a produção das obras. Já a poesia desse momento deveria ser 

representada de modo a instruir e agradar como a utile dulci de Horácio no passado. Desse 

ponto de vista, os então modernos claramente não eram tão revolucionários e, de modo algum, 

mais avançados: 

 

O não-conformismo verbal de Perrault era de fato pouco mais do que uma 
máscara de um profundo conformismo e uma consciência de moda. Nós não 
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deveríamos esquecer que a Querelle estava na realidade altamente na moda, e 

que a corte de Luís XIV e os salões participavam apaixonadamente nela, com 

uma maioria natural favorecendo os modernos (o epíteto natural é justificado 
se nos apercebermos de que o tradicionalismo estético dos antigos tinha pouco 

para atrair um vasto público de mondains) (CALINESCU, 1999, p. 40). 

 

A concepção racionalista de progresso dos considerados modernos não se mostrou 

incompatível com os ideais universalizantes, tampouco atemporal aos valores da Antiguidade. 

Para além dessas questões, o que tornou Perrault e seus seguidores não menos clássicos foi 

também a crença em um exemplar de beleza único e transcendental. Contudo, em contrapartida, 

os progressistas acreditavam que os avanços na área do conhecimento, do desenvolvimento da 

civilização e a influência do Iluminismo haviam contribuído efetivamente para uma 

compreensão superior dos valores mencionados.  

Portanto, como observado, cada época da História foi marcada pelo estabelecimento de 

novos valores estéticos, tomando para si o 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 críticas sobre as teorias neoclássicas começaram a ganhar 

popularidade, primeiramente na Inglaterra e na Alemanha, o que favoreceu a ascensão do 

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

 
A preeminência do romantismo alemão e inglês não se deve só à anterioridade 

cronológica, mas também à grande originalidade poética, à penetração crítica. 

Em ambas as línguas a criação poética se alia à reflexão sobre a poesia com 
uma intensidade, profundidade e novidade que não tem paralelo nas outras 

literaturas europeias. Os textos críticos dos românticos ingleses e alemães 

foram verdadeiros manifestos revolucionários e inauguraram uma tradição 
que se prolonga até os nossos dias (PAZ, 2013, p. 67-68).  

 

Os românticos tinham como denominador comum a ideia de ruptura com os 

pressupostos da arte neoclássica e do conceito de beleza universal e atemporal, originando, 

assim, a possibilidade de aceitação de diversos ideais estéticos, os quais derivavam do 

reconhecimento das diferenças culturais de cada povo e da valorização do homem como 

indivíduo historicamente marcado.  

O Romantismo deixou de ocupar-se com o passado para encontrar no tempo presente o 

seu marco referencial. Isso foi consequência das mudanças radicais na ordem estabelecida, 

sendo a principal delas a Revolução Francesa, que não só trouxe princípios novos na estrutura 

social e na concepção de ser humano, mas também assentou os padrões absolutos que antes 

eram tidos pela tradição:  
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Só a partir da Revolução Francesa e do movimento romântico a natureza do 

homem e da sociedade começa a se mostrar essencialmente evolucionista e 

dinâmica. A ideia de que nós e nossa cultura estamos envolvidos em um eterno 
fluxo e uma luta interminável, a noção de que nossa vida intelectual é um 

processo de caráter meramente transitório, é uma descoberta do romantismo e 

representa sua mais importante contribuição para a filosofia dos tempos 

correntes (HAUSER, 1995, p. 667). 

 

O movimento romântico 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 expressão do que era novo, do que era inovador. Além 

de se oporem ao passado, aos modelos ultrapassados do belo, os românticos também foram os 

primeiros a reagirem contra a Modernidade burguesa, conforme afirma Maria Lúcia Outeiro 

Fernandes (2016, p. 8): 

 

Os empreendimentos românticos permitem concluir que, na primeira metade 

do século XIX, já se configura um conceito de modernidade estética tal como 

o concebemos hoje, que se caracteriza como luta em duas frentes, contra a 
tradição literária e contra a sociedade capitalista. Afeitos desde o início a 

atitudes radicais, os artistas modernos transformam a criação artística em 

instrumento de crítica política e ideológica à mentalidade burguesa. 

 

Portanto, houve uma ruptura entre a Modernidade como fase da história da sociedade 

ocidental, resultado do progresso técnico e científico e das profundas transformações 

socioeconômicas advindas do sistema capitalista, e a Modernidade como concepção estética, 

definida pelas atitudes antiburguesas.  

A Modernidade na condição de fase histórica foi definida por Marshall Berman (2007, 

p. 24) como uma “experiência de tempo e espaço, de si mesmo e dos outros, das possibilidades 

e perigos da vida – que é compartilhada por homens e mulheres em todo o mundo hoje”, e 

vivenciar esse tipo de experiência era como se encontrar em meio a um turbilhão de sentimentos 

ambíguos, pois as pessoas se encontravam em um ambiente novo, que prometia melhoria de 

vida, crescimento e transformações da realidade ao redor, mas também ameaçava destruir tudo 

o que era familiar ou conhecido.  

Para uma compreensão mais efetiva dessa época, Berman (2007, p. 25) a dividiu em três 

fases. Na primeira, entre o início do século XVI e o fim do século XVIII, as pessoas estavam 

começando a sentir como era a vida moderna, em “estado de semicegueira, no encalço de um 

vocabulário adequado; tem pouco ou nenhum senso de um público ou comunidade moderna, 

dentro da qual seus julgamentos e esperanças pudessem ser compartilhados”. Na segunda fase, 

que começou na onda revolucionária de 1790, um grande e moderno público ganhou vida 
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subitamente, compartilhando sentimentos dicotômicos. Isso porque viviam em uma era de 

grandes revoluções, com drásticas mudanças em todos os aspectos da vida, todavia, ao mesmo 

tempo, ainda possuíam as lembranças de terem vivido no mundo pregresso.  

A terceira e última fase é no século XX, com a expansão do processo de modernização 

que atingiu todo o globo e evoluiu culturalmente alcançando triunfos na arte e no pensamento. 

No entanto, por outro lado, essa expansão permitiu que o público se multiplicasse como se fosse 

uma massa fragmentada:  

 

A ideia de modernidade, concebida em inúmeros e fragmentários caminhos, 
perde muito de sua nitidez, ressonância e profundidade e perde sua capacidade 

de organizar e dar sentido à vida das pessoas. Em consequência disso, 

encontramo-nos hoje em meio a uma era moderna que perdeu contato com as 

raízes de sua própria modernidade (BERMAN, 2007, p. 26). 

 

 Assim, o primeiro aspecto a ser considerado é a nova paisagem que se configurou no 

início do século XX. Trata-se de um cenário altamente desenvolvido: fábricas a vapores, 

cidades reestruturadas com novas formas de comunicação, além de movimentos que lutavam 

contra a precarização e a pobreza dos que estavam à margem dessa nova sociedade. Tal 

sociedade já era atacada e criticada pelos grandes modernistas do século XIX, porém, apesar 

dos esforços para fazerem ruir esse ambiente todos se sentiam “surpreendentemente à vontade 

em meio a isso tudo, sensíveis às novas possibilidades, positivos ainda em suas negações 

radicais, jocosos e irônicos ainda em seus momentos de mais grave seriedade e profundidade” 

(BERMAN, 2007, p. 28).  

Esses escritores e pensadores conseguiram compreender a interdependência entre as 

duas Modernidades pois, ainda segundo Berman (2007, p. 158), a nossa ideia da vida moderna 

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

 

Algumas pessoas se dedicam ao “modernismo”, encarado como uma espécie 

de puro espírito, que se desenvolve em função de imperativos artísticos e 

intelectuais autônomos; outras se situam na órbita da “modernização”, um 
complexo de estruturas e processos materiais – políticos, econômicos, sociais 

– que, em princípio, uma vez encetados, se desenvolvem por conta própria, 

com pouca ou nenhuma interferência dos espíritos e da alma humana. Esse 
dualismo, generalizado na cultura contemporânea, dificulta nossa apreensão 

de um dos fatos mais marcantes da vida moderna: a fusão de suas forças 

materiais e espirituais, a interdependência entre o indivíduo e o ambiente 
moderno. 

 

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

visão aguçada sobre esse momento, fazendo do cenário moderno tema de sua criação poética, 
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sendo o grande responsável pela consolidação da Modernidade como conceito estético: “A 

modernidade é o transitório, o efêmero, o contingente, é a metade da arte, sendo a outra metade 

o eterno e o imutável” (BAUDELAIRE, 1996, p. 24). É fundamental ao artista moderno a 

identificação da arte com o próprio momento histórico e seu desafio consiste em conseguir 

extrair do efêmero algo que possa ser eternizado.  

 

1.1. Baudelaire e a Modernidade Artística  

 

A Modernidade de Baudelaire materializou os paradoxos de uma consciência do tempo 

extremamente nova, o que Calinescu (1999, p. 55, grifo do autor) considerou como um ponto 

de virada qualitativo na História da Modernidade como ideia, pois: 

 
[...] perdeu, numa grande dimensão, a sua habitual função descritiva, ou seja, 

ela já não pode mais servir como critério para separar do processo histórico 

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 específicos. A abordagem de Baudelaire à 

modernidade torna impossível uma comparação sistemática entre os 

modernos e os antigos, e nesse sentido conduz ao fim uma disputa intelectual 
cujas origem datam dos finais da Idade Média e cuja história parece ser quase 

a mesma do desenvolvimento da própria ideia moderna. 

 

Para o poeta, o que sobreviveu da estética do passado é somente a expressão de várias 

sucessivas Modernidades, sendo cada uma delas única e, por conseguinte, sem comparação 

possível. É por esse motivo que o artista moderno só pode se interessar pelo passado para 

estudar a técnica geral da arte, uma vez que ele não possui utilidade para aquele que deseja 

captar o presente. O que o artista moderno precisa, de fato, é de imaginação criativa e, para 

Baudelaire, só se consegue isso ao se mergulhar no agora, que é a fonte de toda a originalidade. 

Portanto, a forma apropriada para a criação da arte moderna era buscar na beleza atual, ou seja, 

no cenário das grandes cidades industrializadas e no turbilhão de permanente contradição e 

angústia que as pessoas dessa época sentiam.  

Em 1857, o poeta publicou As Flores do Mal que foi resultado de longos anos de 

elaboração. Mesmo com vários poemas publicados em coletâneas anteriores, o livro na íntegra 

chocou a sociedade francesa, já que seu conteúdo foi entendido como provocativo e Baudelaire 

foi acusado de ofender a moral e os bons costumes da época. De fato, o título da obra 

surpreende, exatamente por ter um arranjo semântico controverso, “o trocadilho é dissimulado, 

de fato, graças à união paradoxal dos dois substantivos, um sarcasmo à lógica da época, que 

exigia imperiosamente Flores do bem” (OEHLER, 1999, p. 272).  
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Portanto, o escândalo — intencional — parecia um resultado natural e lógico. Isso fica 

evidente logo no primeiro poema do livro, que é dedicado aos seus leitores, a burguesia 

hipócrita:  

 

Ao leitor 

 
A tolice, o pecado, o logro, a mesquinhez, 

Habitam nosso espírito e o corpo viciam,  

E adoráveis remorsos sempre nos saciam 
Como o mendigo exibe a sua sordidez. 

 

Fiéis ao pecado, a contrição nos amordaça; 
Impomos alto preço à infâmia confessada, 

E alegres retornamos à lodosa estrada, 

Na ilusão de que o pranto as nódoas nos desfaça.  

 
[...] 

 

É o Diabo que nos move e até nos manuseia!  
Em tudo o que repugna uma joia encontramos, 

Dia após dia, para o inferno caminhamos, 

Sem medo algum dentro da treva que nauseia. 
 

[...] 

(BAUDELAIRE, 2012, p. 9). 

 

O poema introdutório 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 condição perversa do espírito que age tanto no indivíduo 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 “adoráveis 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 edição da obra, entra o conjunto de poemas intitulados Quadros 

parisienses, que nos mostra o efeito do fenômeno urbano no poeta, pois “ele pode ver-se não 

só 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 

mudanças sociais e arquitetônicas construídas em cima de uma antiga Paris em ruínas, mas que 

ainda ostentava seu passado fixado nos monumentos neoclássicos. Esse contexto evoca um 

profundo sentimento de nostalgia e melancolia, exemplificado nesse fragmento do poema O 

cisne:  
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Fecundou-me de súbito a fértil memória,  

Quando eu cruzava a passo o novo Carrossel.  

Foi-se a velha Paris (de uma cidade a história  
Depressa muda mais que um coração infiel);  

 

[...] 

(BAUDELAIRE, 2012, p. 57). 

 

 O mais profundo pensamento do poeta sobre a questão da Modernidade é datado depois 

de 1860, e está 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). É 

importante ressaltar que os seus mais importantes escritos datam exatamente do mesmo período 

da maior investida da remodelação e modernização da cidade. Assim, através do poema em 

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

 

[...] De noite, um pouco cansada, você quis se sentar num café novo na esquina 
de um bulevar novo, todo sujo ainda de entulho e já mostrando gloriosamente 

seus esplendores inacabados. O café resplandecia. O próprio gás disseminava 

ali todo o ardor de uma estreia e iluminava com todas as suas forças as paredes 

ofuscantes de brancura [...] Plantado diante de nós, na calçada, um bravo 
homem dos seus quarenta anos, de rosto cansado, barba grisalha, trazia pela 

mão um menino e no outro braço um pequeno ser ainda muito frágil para 

andar. Ele desempenhava o ofício da empregada e levava as crianças para 
tomarem o ar da tarde. Todos em farrapos. Esses três rostos eram 

extraordinariamente sérios e os seus olhos contemplavam fixamente o novo 

café com idêntica admiração, mas diversamente nuançada pela idade. Os olhos 
do pai diziam: ‘Como é bonito! Como é bonito! Parece que todo o ouro do 

pobre mundo veio parar nessas paredes.’ Os olhos do menino: ‘Como é bonito, 

como é bonito, mas é uma casa onde só entra gente que não é como nós [...]. 

Dizem os cancionistas que o prazer torna a alma boa e amolece o coração. Não 
somente essa família 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 família pobre que simplesmente observa e admira o café 

e o novo mundo do qual não faziam parte. Berman (2007, p. 179) ressalta que a “fascinação 

dos pobres não tem qualquer conotação hostil; sua visão do abismo entre os dois mundos é 

sofrida, não militante; não ressentida, mas resignada”. Os pobres somente veem a 

modernização, mas não participam dela, pois foram excluídos. 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: experiências 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 modernização 

da cidade, pois permitiram a expansão do comércio e dos negócios locais que ajudavam a 

custear as novas construções, mas também trouxeram consequências 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 imaginação criativa foi uma das principais contribuições desse escritor não somente para 

a formação de uma lírica moderna, mas de uma mentalidade estética moderna. Essa mentalidade 

estética foi também um dos elementos básicos para o desenvolvimento de um fenômeno, 

analisado por Pierre Bourdieu (1996), no livro As Regras da Arte.  

Nessa obra, o sociólogo francês mostra que vários escritores e artistas, entre eles 

Théophile Gautier e Charles Baudelaire, ao proporem uma arte autônoma, extremamente crítica 

aos valores burgueses, promovem a emancipação  social e cultural da arte e da literatura 

modernas em relação às demais instâncias de poder da sociedade, como a política e a religião. 

Contra o pragmatismo burguês, a valorização do lucro e as tentativas transformar a obra de arte 

em algo útil e vendável, Gautier escreve vários prefácios que ficaram famosos. No prefácio que 

escreve para seu livro Mademoiselle de Maupin, publicado em 1834, o poeta afirma, de maneira 

provocativa: “Só é verdadeiramente belo aquilo que não serve para nada” (apud BALTOR, p. 

49).  

A busca de uma relativa autonomia com relação ao ambiente social externo e hostil 

estaria na gênese da constituição do campo artístico, literário e mesmo da produção intelectual 

em geral. Em meados do século XIX, a arte e a literatura começaram a constituir uma prática 

específica, razoavelmente independente das diretrizes dos diversos campos de poder. Esse 

processo de autonomização implica a configuração de um espaço institucionalizado, com regras 

próprias, cuja reivindicação principal é de ordem estética. Isso significa que a legitimidade da 

escrita ou da pintura passa a ser definida pelos pares, ou seja, por aqueles que escolhem a 

atividade literária ou artística por ocupação. Forma-se, assim, o moderno campo das artes 

relativamente autônomo em relação às pressões sociais mais diversas. Nesse espaço, são os 

próprios artistas e escritores que vão estabelecer as estratégias e saberes pertinentes ao seu 

ofício, bem como os critérios de julgamento e de valoração da produção artística e cultural.  

 

1.2. Considerações Gerais da Lírica Moderna 

 

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

Baudelaire reconhecia sua dívida com o movimento romântico, “o romantismo é uma benção 
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celeste ou diabólica, a quem devemos estigmas eternos” (apud FRIEDRICH, 1978, p. 30). De 

fato, as raízes da lírica moderna encontram-se no movimento literário romântico, que ganhou 

impulso primeiramente na Alemanha e na Inglaterra. Na França o Romantismo iniciou-se um 

pouco mais tarde, em razão da forte tendência neoclassicista que perdurou até a metade do 

século XIX como moda literária — embora tenha subsistido como destino espiritual das 

gerações seguintes.  

Foi também com um dos pensadores mais influentes do romantismo alemão, Friedrich 

von Schlegel, que surgiu o novo sistema de relações 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 única que, em seu pensamento, por vezes, 

assume a conotação de uma nova mitologia, uma forma de união mítica que 
parte das instâncias mais particulares do indivíduo, encontrando, contudo, 

correspondência em todos os outros homens. 

 

A nova mitologia de Schlegel seria precisamente a própria expressão poética que Paz 

(2013, p. 50) estabeleceu como sendo o elo entre o homem e o sagrado: “a palavra poética é 

uma mediação 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 correspondência entre os 

conceitos que existem: 

 
A analogia é a ciência das correspondências. Mas é uma ciência que só vive 
graças às diferenças: exatamente porque isto não é aquilo é possível 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 não suprime a distância: é uma mediação, 
tampouco anula as diferenças: estabelece uma relação entre termos diversos 

(PAZ, 2013, p. 80, grifo do autor). 

 

Se a analogia estabelece uma relação entre os termos, formando uma relação de 

correspondência, a ironia coloca-os face a face, evidenciando toda a sua diferença. A ironia, 

segundo Schlegel (apud WELLEK, 1967, p. 13), é o “reconhecimento do fato de ser o mundo, 

em sua essência, paradoxal e de que apenas uma atitude ambivalente pode apreender a sua 

totalidade contraditória.” 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 ilusão 

efêmera de totalidade e, principalmente, de liberdade.   
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Logo, esses dois conceitos extremos reaparecem atormentando a consciência do poeta 

moderno em todo o processo composicional, o que faz Octávio Paz (2013, p. 74) concluir que 

os “verdadeiros herdeiros do romantismo alemão e inglês são os poetas posteriores aos 

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

 

A natureza é um templo onde vivos pilares 
Deixam filtrar não raro insólitos enredos; 

O homem cruza em meio a um bosque de segredos 

Que ali o espreitam com seus olhos familiares. 
 

Como ecos longos que à distância se matizam 

Numa vertiginosa e lúgubre unidade,  

Tão vasta quando a noite e quanto a claridade, 
Os sons, as cores e os perfumes se harmonizam. 

 

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

 

O título do poema já nos diz qual é a temática que o poeta abordará: a ideia das 

correspondências. Aqui a natureza é posta como um templo, um local que tem a função de unir 

os seres, mas desse lugar sagrado às vezes escapam “insólitos enredos”, ou seja, palavras 

estranhas, confusas porque o homem que atravessa esse bosque não compreende a linguagem 

da natureza. Entretanto, o mesmo não ocorre com o mundo natural, pois a floresta de símbolos 

contempla o homem com “olhos familiares”, o que pressupõe o reconhecimento do humano por 

parte da natureza. Em suma, o homem só poderá saber o sentido das palavras estranhas quando 

tiver alcançado a totalidade do seu exterior com o interior.  

O caráter revolucionário de As Flores do Mal foi, de fato, a maneira de o poeta registrar 

por meio do lirismo sua insatisfação contra o modo burguês de viver e contra o modo de criar 

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

 

Até o início do século XIX, e, em parte, até depois, a poesia achava-se no 
âmbito de ressonância da sociedade, era esperada como uma quadro 

idealizante de assuntos ou de situações costumeiras, como conforto salutar 

também na representação do demoníaco, em que a própria lírica, embora 
distinta como gênero de outros gêneros, não foi, de forma alguma, colocada 

acima deles. Em seguida, porém a poesia veio a colocar-se em oposição a uma 

sociedade preocupada com a segurança econômica da vida, tornou-se o 

lamento pela decifração científica do universo e pela generalizada ausência de 
poesia.  

  

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

compreender que, no início do século XIX, houve o auge do desenvolvimento industrial e, 
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apesar do inegável progresso, este trouxe também consequências negativas. A crescente 

automatização das indústrias e o aumento da produção de mercadorias fez com que muitos 

camponeses abandonassem o interior em busca de melhores condições de vida nos centros 

urbanos. Além disso, aliado ao desenvolvimento das indústrias estava o intenso crescimento 

científico, sem o qual não seria possível pensar em Revolução Industrial. Como consequência 

dessa aliança com o progresso, o homem, em sua euforia, procurou explicar o sentido do 

universo e das coisas somente pela razão: 

 

O mais importante deles foi Auguste Comte, criador do Positivismo, teoria 

científica, baseada na sociologia, que defendia a aproximação positiva, 

objetiva da realidade. Seguindo os postulados de Comte, Taine, com o 
Determinismo, tenta explicar o universo à luz de determinantes fixos (a raça, 

o meio e o momento histórico). 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 aliança, paradoxalmente, levaram o 

homem a uma dramática crise. O grande crescimento industrial, a alta na produção em massa e 

o 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 

aglomeração nos bairros mais pobres. A produção de manufaturados em série fez com que a 

classe operária tivesse longas horas de jornadas de trabalho. A compulsão pelo consumo 

estimulou o modismo e, objetos de arte, assim como mercadorias em geral passaram a ser 

consumidas vorazmente, tendo, portanto, curta duração. Em síntese, o homem passou a viver 

em um mundo fragmentado e com valores momentâneos.  

Assim, de acordo com Gomes (1994, p. 11), o homem que acreditava possuir os 

segredos do universo com base somente na explicação racional, como se o mundo fosse regido 

por uma máquina bem regulada, começa a perceber que sua concepção é ilusória que o 

“universo é regido por forças incontroláveis que ele desconhece completamente. Esse 

sentimento leva-o à descrença, ao desalento e faz com que adote uma postura de desprezo em 

relação a tudo que lembra o mundo burguês”.  

Esse sentimento de angústia passou a ser alimentado ainda mais pelas novas teorias que 

começavam a circular na França e que tinham desprezo pelos os métodos racionalistas dos 

positivistas. A esse respeito, é possível citar a obra O mundo como vontade e representação 

(1819), de Arthur Schopenhauer, que começou a ser lida a partir de 1876 e exerceu imensa 

influência nos simbolistas:  
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Discípulo de Platão e de Kant, Schopenhauer tomou como realidade suprema, 

como Absoluto, a Vontade, impulso cego, força inconsciente, instinto de vida. 

Essa vontade é o mal, é o desejo que nunca será saciado. A única saída será 
então o não-desejo e sobretudo a libertação através da arte (MORETTO, 1989, 

p. 18).  

 

Tal saída não tinha como deixar de ser atrativa aos jovens do fin de siècle. A obra do 

filósofo alemão é o substrato de um pessimismo total, fundamentado no mal que é viver, mas é 

também a solução de um problema estético, pois considera a arte de forma desinteressada, única 

condição capaz de trazer felicidade. Em 1877, também é traduzida na França a obra do discípulo 

de Schopenhauer, Eduard von Hartmann. Em seu livro Filosofia do Inconsciente (1869), ele 

introduz sua teoria sobre o inconsciente como “único princípio de realidade, Absoluto que 

domina o mundo desde suas menores manifestações materiais” (MORETTO, 1989, p. 19).  

É claro que o sentimento de pessimismo e de decadência não estava restrito somente à 

França, mas foi ali que se tornou mais evidente: 

 
Na França, numa maior dimensão do que em qualquer outro lugar, a ideia de 

decadência, com todas as suas velhas e novas ambiguidades, forneceu uma 

ocasião para uma autoidentificação cultural [...] especialmente depois do 

fracasso da Revolução de 1848, e, com crescente dramatismo, depois do 
colapso da França na Guerra Prussiana de 1870 e o subsequente levantamento 

que conduziu à efêmera Comuna de Paris de 1871 (CALINESCU, p. 1999, p. 

145).  

 

Os fracassos das Revoluções, somados aos problemas decorrentes do grande 

desenvolvimento industrial, bem como à desconfiança sobre a eficácia dos métodos científicos 

para conseguir compreender o universo, levaram os intelectuais e artistas franceses a uma 

postura de desprezo pelo mundo burguês e ao sentimento de que o mundo moderno direcionava-

se a uma catástrofe. Nesse sentido, preferiam se refugiar em sua torre de marfim, dando as 

costas à sociedade burguesa e materialista. Esses sentimentos são expostos no poema “Langor”, 

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

 

Eu sou o Império no fim da decadência  

Que olha passar os grandes Bárbaros brancos 
Compondo acrósticos indolentes 

Num estilo de ouro onde o langor do sol dança. 

[...]. 

 

É importante ressaltar que a decadência foi assimilada como referência criadora pelos 

escritores que visavam às mudanças. Sobre o poema e o momento decadente, escreve Jorge de 

Sena (1973, p. 196-197, grifo do autor): 



30 

 

Subitamente, de vergonhosa ou suspeita atitude ilegítima, a decadência 

apresentava-se esteticamente e polemicamente como um valor em si, numa 

reversão total, mas perfeitamente coerente e lógica, do que havia sido 
tradicionalmente aceita. Note-se acidentalmente que um soneto celebrando a 

indiferença de lânguido artista, entregue à criação de “un poème un peu niais”, 

tal como se via a derrocada do Império Romano ante o ímpeto dos Bárbaros, 

longe de, para uma estreita crítica pragmática, poder representar a 
“condenável” Arte pela Arte, contém realmente uma significação 

tremendamente revolucionária: o poeta implicitamente reconhece que não é 

parte do Império que desaba, nem responsável por ele. E, assim fazendo, não 
tanto reafirma a independência da arte, como se des-solidariza socialmente de 

uma realidade cuja lendária magnificência encobre realmente o tédio [...].  

 

Nesse comentário, Sena enfatiza uma das principais características do decadentismo 

literário: a rejeição do escritor de seu contexto social, que o levou a exilar-se em um mundo 

ficcional, construído por sua própria arte, de onde olhava, com desdém e superioridade para a 

sociedade decadente, que lhe causava imenso tédio. 

A primeira menção reconhecendo a influência da decadência como um estilo literário 

ocorreu no prefácio que Théophile Gautier escreveu para a obra As Flores do Mal, de 

Baudelaire: 

  

[...] o estilo de decadência não é outra coisa senão a arte em seu ponto de 

extrema maturidade a que as civilizações, ao envelhecerem, conduzem seus 
sóis oblíquos: estilo engenhoso, complicado, erudito, cheio de nuanças e 

rebuscado, recuando sempre os limites da língua tomando suas palavras a 

todos os vocabulários técnicos [...] (apud MORETTO, 1989, p. 42). 

 

Gautier já tinha expressado o seu interesse por temas literários decadentes em seu 

prefácio 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 siècle, afirma Calinescu (1999, p. 52, grifo do autor): 

 
[...] que não nos deveríamos surpreender por descobrir que os movimentos 

caracterizados pelo seu esteticismo extremo, tal como o vagamente l’art pour 

l’art, ou os ulteriores decadentismo e simbolismo, possam ser melhor 

compreendidos, se forem vistos como reações intensamente polêmicas contra 
a Modernidade em expansão da classe média. 

 

Ainda de acordo com Calinescu (1999, p. 52) a doutrina da Arte pela Arte se tornou 

comum entre os jovens artistas e poetas da boêmia francesa, pois viram nessa estética uma 

forma de expressar sua aversão ao burguês e à arte utilitarista.  

Segundo Álvaro Cardoso Gomes (1994, p. 13), esse homem decadente, da boêmia, foi 

outra herança 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 mórbidos. Entretanto, apesar do evidente 

parentesco, há certas diferenças: enquanto o romântico transtornado procura um significado 

para sua existência nas mulheres, ou mesmo no suicídio, o simbolista decadente é racional, até 

mesmo frio, e vive artificialmente. De acordo com Renata Junqueira (2000, p. 30, grifo do 

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

 

Compense o artista das suas frustrações com a realidade que o circunda. É na 

esfera da arte, no universo estético que se apresenta ao artista fin de siècle 
como uma espécie de palco construído paralelamente ao cenário da vida real 

– é aí que se vai projetar toda e qualquer ação, que agora tende a ser, 

frequentemente, apenas imaginação.  

 

Isso permite que o poeta se afaste de seu eu empírico e o deixa livre para se transformar 

“numa espécie de camaleão que muda continuamente de aparência” (JUNQUEIRA, 2000, p. 

46). Além disso, a criação desse mundo imaginário permite também sua distinção da classe 

social burguesa que ele tanto despreza. 

Apesar das diferenças, o que se observa é que não existe entre os dois movimentos uma 

ruptura brusca e completa, mas sim uma maturação das ideias estéticas românticas no 

Simbolismo, o que pode ser exemplificado pela figura do poeta Baudelaire, precursor do 

movimento, que levou consigo características românticas em sua poesia. É por essa razão que, 

para Octávio Paz (2013, p. 74), a poesia francesa da segunda metade do século XIX não poderia 

ser separada do movimento romântico alemão e inglês, uma vez que ela seria o seu 

prolongamento. 

 

1.2.1. Ironia Romântica  

 

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

variam conforme o tempo: 

 

A palavra “ironia” não quer dizer agora apenas o que significava nos séculos 

anteriores, não quer dizer num país 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 há entre as várias formas de ironia contribuíram para 

defini-la em diferentes perspectivas, como: ironia cômica, trágica, de destino, de situação, 

retórica, filosófica, socrática, romântica, 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 ação sobre o 

público, espera a reação dos auditores, conta com a reação dos leitores como o estímulo 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 retórica que consistia em conferir às palavras o sentido contrário daquilo que se 

queria expressar, caracterizando uma estratégia comunicativa básica de falar por antífrases. 

Nessa forma de ironia, a potencial mentira, ou crítica, fica implícita na sua estrutura 

comunicativa, e cabe ao leitor localizar as ambiguidades do discurso, bem como a verdadeira 

postura do autor: 

O dito irônico ataca e ao mesmo tempo procura reforços; 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 perceberá e apoiará (ou criticará com ele) a infração das 
mesmas (DUARTE, 1994, p. 59). 

 

Apesar do ironista, do alto de sua autoridade, reconhecer a competência do leitor de 

receber uma mensagem irônica, a função deste fica restrita apenas à decodificação da 

mensagem, pois o ponto de vista daquele já está colocado e definido, não havendo espaço para 

discussão ou diálogo, pois é uma ironia que faz uso do monologismo e está a serviço das 

ideologias e por isso “finge ignorar o aspecto filosófico da linguagem, a sua constituição fluída 

e o deslizamento de sentido resultante da impossibilidade de fixar significantes a significados.” 

(DUARTE, 1994, p. 57). Assim, a ironia retórica enfatiza a verdades que visam a uma 

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

 

A questão da relatividade do mundo e do homem, supostamente sujeito mas 

assujeitado produto de uma cultura – o mais importante da ironia na 
perspectiva filosófica – 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 filósofo grego Sócrates que o conceito da ironia adquire a importância que 

se estenderia a posteridade. A partir desse momento a atitude irônica adquire uma perspectiva 

dialógica. Segundo Jon Stewart (2017, 28), Sócrates passou muito de seu tempo nas ruas, 

caminhando e observando as pessoas. O filósofo dirigia-se principalmente às pessoas que 

alegavam dominar algum assunto e, fingindo desconhecimento, pedia aos seus interlocutores 

para que lhe explicassem aspectos do assunto em questão, travando, com eles, um diálogo.  

Sócrates 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, já que estes não eram somente receptores passivos de ensinamentos. Na visão do 

filósofo, as pessoas tinham a verdade dentro de si, mas não sabiam disso conscientemente. 

Dessa forma, ele apenas as auxiliava no descobrimento de tais verdades e, em seguida, na 

avaliação delas. A ironia socrática é, assim, a visão crítica do mundo e, por esse motivo, foi um 

elemento de extrema importância para o Romantismo alemão.   

É no movimento romântico que ocorreu a revolta do indivíduo contra a sociedade 

burguesa, e também a revolta contra um sistema ideológico que ignorava o verdadeiro eu do 

indivíduo, condenando-o a conter suas emoções em nome de valores morais como os da Igreja 

e os da família:  

Os românticos argumentam que é apenas no sentimento e na emoção que meu 
verdadeiro eu emerge realmente. Só eu tenho o conjunto específico de 

sentimentos que possuo em qualquer ponto no tempo. Isso é o que define 

minha subjetividade e é o que deveria ser cultivado. A adulação da razão pelo 
iluminismo, pensavam eles, ignora o indivíduo compreendido dessa maneira 

(STEWART, 2017, p. 101). 

 

Porém, a valorização do indivíduo acaba por gerar um paradoxo, pois o homem que 

busca a totalidade é o mesmo que toma ciência de sua transitoriedade. Para o poeta, esse 

paradoxo atinge diretamente sua obra, haja vista que ele sente ao mesmo tempo a necessidade 

e a impossibilidade de um relato completo da realidade. Contudo, essa questão passa a ser 

resolvida por meio da libertação do artista, que acaba se manifestando em sua própria obra. 

Nesse sentido, ao se intrometer no texto, o escritor se revela, tece comentários, críticas, ou 

mesmo reflexões sobre a criação literária, admitindo abertamente o caráter ficcional de sua 

composição artística: 

 

A ironia não será assim apenas a expressão de termos incompatíveis entre si, 
mas o resultado de uma atitude crítica, que dará um tom especial a toda a 

narrativa. Através da ironia, o Romantismo deixa de ver a obra como imitação, 

para vê-la como invenção da realidade: o eu se apresenta dramatizado e 
dividido, manifestando-se através de um redimensionamento do tempo, da 

consciência da representação, da duplicidade e/ou da ambiguidade entre 

afirmação e negação (DUARTE, 1994, p. 61). 

 

Logo, pode-se dizer que na ironia romântica não é apenas a obra em si que é irônica, 

mas também o sujeito que a narra, pois é assumida uma atitude irônica e crítica com relação 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 não conseguem percebê-la e pensam que ele está expressando 
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diretamente suas opiniões. Ele se sente superior a elas (STEWART, 2017, p. 

102). 

 

O ironista romântico gosta de ser o crítico da vida burguesa, uma vez que despreza as 

outras pessoas que se prendem a esse tipo de vida sem questioná-la. Diferentemente delas, ele 

consegue enxergar o vácuo da existência burguesa e, com ousadia, descortinar suas falhas: 

 
A maioria das pessoas está presa a certos costumes e convenções da sociedade 

que determinam suas ações. O ironista, ao contrário, rejeita todos esses 

costumes e convenções estabelecidos. Ele se considera livre deles, pois 

consegue ver além das suas fachadas de legitimidade. [...] Ele é 
subjetivamente livre quando age baseado em suas próprias decisões e 

inclinações, e não de acordo com algum critério que vem de fora, ou seja, o 

costume ou a tradição (STEWART, 2017, p. 103-104). 

 

O ironista sente-se liberto dos costumes e tradições e acredita que não está mais sujeito 

às imposições da sociedade, já 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 história pessoal sempre que quiser, vivendo poeticamente:  

 

Neste caso, viver como se a vida fosse uma ficção. 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 

história de ficção. Significa inventar a própria vida com sensibilidade artística, 

em contraste com a obediência servil e às regras e convenções da sociedade. 
O elemento de ficção é o ponto-chave aqui, pois ele mostra que o ironista 

romântico não está, de jeito nenhum vinculado a nada na realidade. Não há 

elemento factual de sua existência que ele reconheça como possuidor de 
qualquer validade. (STEWART, 2017, p. 134-135). 

 

Com a ironia romântica, portanto, há o distanciamento necessário do artista com relação 

à sua obra, o que torna possível a ele afirmar-se diante do mundo e da sua própria criação 

poética. Nesse sentido, o escritor é capaz de transcender a sua subjetividade, seus valores e 

emoções, encaminhando-se para objetividade, que tornará possível que ele se torne outro — ou 

outros.  

 

1.2.2. Despersonalização  

 

A capacidade do poeta de afastar-se da sua subjetividade deu início a uma poesia 

intelectualizada, ou seja, despersonalizada e o precursor dessa poesia na Europa foi Baudelaire. 

Com ele, a lírica moderna já não se manifestava por meio da união de poesia e pessoa empírica, 
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exatamente como pretendiam os românticos. Sua obra As Flores do Mal não é uma lírica de 

confissão ou um diário de acontecimentos particulares, ao contrário, quando fala com base no 

eu “mal olha para seu eu empírico, ele fala em seus versos de si mesmo, na medida em que se 

sabe vítima da modernidade. Esta pesa sobre ele como excomunhão [...] seu sofrimento não era 

apenas o seu.” (FRIEDRICH, 1978, p. 37). A esse respeito, cabe ressaltar que foram os escritos 

críticos 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 fantástico e o misterioso. No entanto, o que chamou a atenção dos simbolistas 

franceses foi a sua busca por uma poesia pura, bem como a elaboração poética sem os exageros 

sentimentais, expressa nos seguintes fragmentos:  

 

Tem-se suposto tácita e manifestamente, direta e indiretamente, que o objetivo 
último 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 cabeças que escrever simplesmente um 
poema pelo poema e confessar que tal foi o nosso desígnio seria confessar-nos 

radicalmente carentes de verdadeira dignidade e força poéticas: mas o simples 

fato é que, se nos permitíssemos olhar para dentro de nossas almas, 
descobriríamos 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 é um poema 

e nada mais (POE, 1987, p. 87). 

 

O fragmento acima é de seu ensaio de 1850 intitulado “O Princípio Poético”, em que o 

autor expressa a visão da poesia como um fim em si mesma, isto é, sem finalidade moral, 

contradizendo a poesia utilitarista da sua própria época. Poe evitou as emoções vindas do 

coração e defendeu uma lírica que não tivesse nada a ver com a paixão pessoal:  

 

A Aspiração Humana pela beleza suprema, a manifestação do Princípio é 

sempre encontrada em uma exaltante emoção da alma, completamente 

independente daquela paixão que é a embriaguez do Coração, ou daquela 
verdade que é a satisfação da Razão. Porque a respeito da paixão, ai! Sua 

tendência é antes para degradar que para elevar a Alma (POE, 1987, p. 105). 

 

Portanto, de acordo com Gomes (1994, p. 17), o desdém pela paixão leva Poe ao 

sistemático planejamento poético. Em seu outro ensaio, “Filosofia da Composição”, o autor nos 

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

 
Muitos escritores – especialmente os poetas – preferem ter por entendido que 

compõem por meio de uma espécie de sutil frenesi, de intuição extática; e 

positivamente estremeceriam ante a ideia e deixar o público dar uma olhadela, 
por trás dos bastidores para os verdadeiros propósitos só alcançados no último 

instante, para os inúmeros relances de ideais que não chegam à maturidade da 
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visão completa, para as imaginações plenamente amadurecidas e repelidas em 

desespero como inaproveitáveis, para as cautelosas seleções e rejeições, as 

dolorosas emendas e interpolações; numa palavra: para as rodas e as rodinhas, 
os apetrechos de mudança no cenário, as escadinhas e os alçapões do palco, 

as penas de galo, a tinta vermelha e os disfarces postiços que, em 99% dos 

casos, constituem a característica do histrião literário (POE, 2019, n.p., grifo 

do autor). 
 

 

Para Poe, a ação que conduz à poesia chama-se trabalho, operação com os elementos da 

língua. Nota-se, também, as metáforas teatrais no texto, o que sugere a proximidade da criação 

poética ao fingimento — nesse sentido, a poesia moderna renuncia o eu pessoal do poeta. 

Todavia, segundo Friedrich (1978, p. 17) “isto não exclui que tal poesia nasça da magia da alma 

e a desperte. Mas trata-se de algo diferente de estado de ânimo. Trata-se de uma polifonia a 

uma incondicionalidade da subjetividade pura que não mais se pode decompor em isolados 

valores de sensibilidade”.  

A lírica moderna é de uma produtividade criativa surpreendente, mas ao mesmo tempo 

não é de fácil compreensão. Ainda de acordo com Friedrich (1978, p. 15), é uma poesia 

enigmática, obscura e incompreensível, entretanto, paradoxalmente, é justamente tal aspecto 

que a torna fascinante ao leitor. Essa união entre o incompreensível e o fascinante, chama-se 

dissonância, “pois gera uma tensão que tende mais à inquietude que a serenidade”, que constitui 

um dos objetivos da estética moderna.  

A tensão dissonante é expressa igualmente nos aspectos formais em que se pode 

encontrar características de origem arcaica, traços de ocultismo e misticismo. Segundo Paz 

(2013, p. 17) “algo que tem milênios de velhice também pode ter acesso à modernidade: basta 

que se apresente como uma negação da tradição e que nos proponha outra”. Assim, os traços 

arcaizantes expõem com simplicidade o que é expresso com uma intensa intelectualidade. 

Quanto aos temas, a lírica moderna não os descreve de forma particular ou familiar, ela nos 

leva ao espaço do estranho, do não convencional:  

 
A realidade desprendeu-se da ordem espacial, temporal, objetiva e anímica e 

subtraiu as distinções – repudiadas como prejudiciais – que são necessárias a 

uma orientação normal do universo: as distinções entre o belo e o feio, entre 
a proximidade e a distância, 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 francês destacaram-se ainda os poetas Arthur Rimbaud 

e Stéphane Mallarmé. O primeiro foi discípulo 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 vários tipos de sensações. Já Mallarmé explorou a 

própria linguagem, que se tornou cada vez mais obscura e hermética e, por isso, a participação 

do leitor será importante, pois “a partir da sugestão linguística, terá de participar também da 

criação, recriando à sua maneira o objeto que existe apenas como signo de uma realidade 

espiritual e realmente difícil de ser totalmente apreendida” (D’ALGE, 1997, p. 13). Portanto, 

essas experiências poéticas marcam os pontos da ruptura estética e temática que determinaram 

o aparecimento dos movimentos de vanguarda na Europa no início do século XX.   

 

1.3. Século XX – O Século das Vanguardas  

 

 A retrospectiva dos diferentes momentos que levaram à configuração atual do conceito 

de Modernidade acabou nos mostrando que a dialética tradição/inovação constitui a base 

histórica literária e social dos diferentes períodos estéticos. No século XIX, a busca pela 

modernização estética ensejou a própria criação de um campo específico para as artes dentro 

da sociedade, separado das outras instâncias. A inovação recusa a tradição, estabelecendo, desse 

modo, elemento de pressão que se estendeu até as primeiras décadas do século XX, momento 

que os chamados movimentos de vanguardas perderam seu sentido revolucionário.  

 Em sentido estrito, as vanguardas constituíram uma série de movimentos que 

irromperam logo no início do século XX e se apresentaram como novas manifestações 

expressivas de linguagem e de comunicação, com radical crítica aos valores e gostos vigentes. 

Porém, segundo D’Alge (1997, p. 11), o conceito de vanguarda torna-se mais abrangente 

quando incorporamos todas as manifestações estéticas que visaram a uma mudança, sendo 

possível, assim, considerar o Romantismo e o Simbolismo como vanguardistas, uma vez que 

estes foram movimentos inovadores da linguagem. Para José Luis Giménez Frontín (1979, p. 

9) “uma das características da Humanidade é a ânsia de renovação cultural – e, nesse sentido, 

as vanguardas são sua mais completa projeção, apesar da efemeridade que os caracteriza”.  

 Os movimentos vanguardistas são marcadamente europeus e predominantemente 

franceses. Outros não franceses, como o Expressionismo alemão e o Futurismo italiano, 

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

 

Paris se tornou o centro cultural de maior evidência na Europa, refletindo por 

um lado a euforia de sua “belle époque” e, por outro, o pessimismo 
decadentista do “fin de siècle”. No meio, como um sistema de equilíbrio, a 

tendência renascentista, revalorizadora das tradições culturais da latinidade. 

As ideais filosóficas e sociológicas, bem como o desenvolvimento científico 
e técnico da época, contribuíram para a inquietação espiritual e intelectual dos 

escritores, divididos entre as forças negativas do passado e as tendências 
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ordenadoras do futuro, que afinal predominaram, motivando uma pluralidade 

de investigações em todos os campos da arte e transformando os primeiros 

anos do século XX no laboratório das mais avançadas concepções 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 versão mais radical e utópica da Modernidade: 

 

[...] o passado arbitrário está automaticamente sentenciado à morte porque a 
justiça será obrigada a triunfar a longo prazo; mas como a opressiva influência 

da tradição se pode estender durante um longo período de tempo, é importante 

agir contra ela imediatamente e suprimi-la tão cedo quanto possível. [...] A 
vanguarda é sob todos os aspectos, mais radical do que a Modernidade. Menos 

flexível e menos tolerante nas nuances, ela é naturalmente mais dogmática – 

tanto no sentido da autoafirmação como reciprocamente no sentido da 

autodestruição.  

 

 A radicalidade e o autoritarismo das propostas vanguardistas estão relacionados 

também com as implicações militares do conceito, haja vista que avant-gard (guarda avançada) 

é uma palavra proveniente das teorias sobre estratégias militares, que caracteriza uma ideia de 

combate com a força 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 artísticas, “esta 

característica de força de choque e de sentido destrutivo é também o princípio estético que 

desde o início definiu o empreendimento artístico e 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, o Dadaísmo (1916) e o Surrealismo (1924). Conforme explicou 

Teles (2009, p. 43-44):  

 

Todos esses movimentos estavam sob o signo da desorganização do universo 

artístico de sua época. A diferença é que uns, como o futurismo e o dadaísmo, 
queriam a destruição do passado e a negação total dos valores estéticos 

presentes; e outros, como o expressionismo e o cubismo, viam na destruição 

a possibilidade de construção de uma nova ordem superior. No fundo eram, 
portanto, tendências organizadoras de uma nova estrutura estética e social.  

 

São duas facetas da mesma realidade, porém, todos eles queriam o mesmo: a renovação 

artística e literária. 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 crítico-literário do século XX. Os mais importantes estudiosos sobre o 

tema concordam que o seu surgimento está historicamente relacionado ao momento em que os 



39 

 

artistas e escritores se viram na necessidade de romper e derrubar o sistema burguês de valores, 

como a universalidade. Já no que se refere à sistematização do conceito, a visão da vanguarda 

como uma posição avançada da Modernidade Estética é uma concepção recente e foi observada 

por Roland Barthes: 

Os nossos dicionários não nos dizem exatamente quando é que o termo 

vanguarda foi utilizado primeiramente num sentido cultural. Aparentemente, 

a noção é bastante recente, um produto daquele momento em história em que 
para alguns dos seus escritores a burguesia surgiu como uma força 

esteticamente retrógrada, que deveria ser contestada. Para o artista, mais 

provavelmente, a vanguarda foi sempre um meio de resolver uma específica 

contradição histórica: aquela de uma burguesia desmascarada que já não podia 
mais proclamar o seu universalismo original, exceto sob a forma de um 

violento protesto dirigido contra si própria; inicialmente por uma violência 

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 violência política 

(BARTHES apud CALINESCU, 1999, p. 111).  

 

De modo geral, esses diversos movimentos que surgiram em torno da Primeira Grande 

Guerra alcançaram seu apogeu logo nos anos posteriores, mas em finais das décadas de 1920 e 

1930 entraram em crise, tendo fim na década seguinte. Para Frontín (1979, p. 23) a 

desintegração dos movimentos está relacionada com a Segunda Guerra Mundial, pois diante 

desse novo conflito encerra-se o sonho de reordenar a realidade pela arte. Assim, os primeiros 

a saírem de cena foram os futuristas russos, o Futurismo italiano aderiu à bandeira fascista, e 

os surrealistas dividiram-se em militantes e não militantes.  

 

1.4. O Futurismo Italiano 

 

O mito do moderno que fundamenta o Futurismo não constitui uma novidade, mas sim 

uma retomada de ideias que parte da primeira declaração de fato futurista, encontrada no 

prefácio Les chants modernes, de Maxime Du Camp, em 1855. Du Camp propunha uma nova 

temática para a poesia, “substitui os Tritões pelas hélices, Ícaro pelos balões e canta seus irmãos 

gêmeos Vapor e Eletricidade em vez de Vênus e Baco, a vida das usinas em vez de Corinto e 

de Esparta” (BERGMAN, 2017, n. p).  

O desprezo pelo que é antigo também não é novidade de Marinetti, assim como não é a 

destruição dos museus e bibliotecas se nos lembrarmos do incêndio da biblioteca de Alexandria, 

a destruição dos clássicos na Idade Média, entre outros. O desprezo da mulher já estava presente 

em vários escritores, por exemplo, no filósofo Nietzsche. Da mesma forma, as palavras em 

liberdade tinham como precursor o poeta Mallarmé. O próprio Marinetti reconheceu três 
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antecipadores de seu movimento: “Whitman, pela existência multiplicada, Verhaeren, por ter 

glorificado as cidades tentaculares; Adam, por ter exaltado a vida moderna em seus aspectos de 

ação múltipla” (FABRIS, 1987, p. 4). 

Tais ideias presentes no ambiente francês e em outras culturas não se caracterizavam 

mais como inovações fundamentais, uma vez que já circulavam no meio artístico há algum 

tempo, mas eram uma novidade para a Itália, um país conservador e atrasado em relação aos 

outros países da Europa. Dessa forma, Marinetti tinha o desejo radical de mudanças e de colocar 

o país a par das últimas ideias artísticas. 

De acordo com Fabris (1987, p.), o panorama sociopolítico da Itália pós-unificação não 

foi isento de conflitos e crises, visto que, passado o momento da unificação, a aliança entre 

burguesia e o proletariado se desfaz, e os aliados agora assumem ideologias antagônicas. 

Enquanto a burguesia capitalista consolida-se na região Norte e investe seu capital no 

desenvolvimento das primeiras indústrias, a região Sul, por sua vez, composta por operários 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 

salários e exaustivas jornadas de trabalho.  

Paralelamente a isso crescia a divulgação das ideias anarquistas de Mikhail Bakunin, 

bem como as teorias de Karl Marx que, sem dúvida, tiveram papel decisivo na consolidação 

dos movimentos operários socialistas e na fundação do Partido Socialista Italiano. 

Ainda segundo Fabris (1987, p. 15) apesar de os investimentos para expansão das 

ferrovias e do desenvolvimento das indústrias automobilísticas — desde a FIAT em 1899 — 

gerarem um clima de expectativa e de promessas, não existia na Itália a mentalidade industrial 

necessária devido à educação retórica e humanista que havia nas universidades. Além disso, o 

país não dispunha das condições necessárias para competir com países fortemente estruturados 

como Alemanha, Inglaterra e França. 

 Como se não bastassem esses obstáculos, os burgueses e intelectuais nacionalistas 

acreditavam ter o direito de um lugar entre essas potências na corrida imperialista e colonialista, 

sem se darem conta de que também não possuíam os recursos financeiros e políticos para isso. 

Assim, sem contarem com ajuda acadêmica, os intelectuais confiam à burguesia a missão da 

expansão militar e territorial que resolveria os problemas dos fluxos migratórios: 

 

A perspectiva de uma Itália potência militar e, por extensão, colonialista 

coloca em segundo plano problemas relevantes para a realidade econômica, 
política, social do momento: não se percebe, ou não se quer perceber que o 

desenvolvimento industrial do início de século enfrenta sérias dificuldades, 
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quer pela escassez de capitais, quer pela modéstia do mercado interno, quer 

ainda pelo motivo crônico da incapacidade de competir no mercado 

internacional. A essas causas, que tornam crítico o panorama político, devem 
ser acrescentadas a estagnação do Sul, que pouca consideração merece dos 

ideólogos nacionalistas, e a força crescente do movimento operário e do 

socialismo (FABRIS, 1987, p. 16). 

 

A classe social capaz de colocar em ação o plano imperialista não conseguiu criar uma 

base efetiva para cumprir a missão e, com isso, criou-se uma “dicotomia entre ‘espírito 

burguês’, acomodado por trás dos ideais da democracia parlamentar, do pacifismo, do 

cosmopolitismo, do progressismo, e ‘espírito industrial’, agressivo, moderno, guiado pelo 

desejo de luta” (FABRIS, 1987, p. 17). Por isso, não é de se admirar que, nesse contexto, os 

burgueses mais radicais empreenderam paralelamente à campanha antissocialista, uma 

campanha contra a burguesia reformista. 

  Por um breve período o primeiro-ministro Giovanni Giolitti conseguiu manter 

estabilidade com a classe operária, o desenvolvimento industrial e a parcela da burguesia 

reformista. Porém, os intelectuais burgueses, que eram os mais radicais, viam nessa política 

comum de interesses um risco para a sua liderança e criaram um bloco político que defendia 

um Estado nacional forte, imperialista e que exaltasse a guerra como sendo “lição de energia a 

par do novo ritmo da vida mundial” (FABRIS, 1987, p. 20). É nesse contexto que irá se inserir 

o pensamento de Marinetti e o dos futuristas. Segundo Richard Humphreys (2001, p. 14), eles 

acreditavam que: 

 

Giolitti, seu parlamento, seu governo, industriais e proprietários rurais que o 
apoiavam, deviam ser esmagados, assim como a sufocante e humilhante 

dependência da Itália de sua cultura “morta” de museu precisava ser demolida, 

para dar lugar à nova arte do futuro. A luta por definir a natureza dessa nova 

arte estava no centro do projeto futurista.  

 

Evidentemente o cenário sociopolítico italiano estava associado às mudanças da virada 

do século XX. De acordo com Stephen Kern (2003 apud HUMPHREYS, 2001, p.15): 

 

Uma série de mudanças radicais na tecnologia e na cultura [que] criaram 
maneiras distintamente novas de pensar e viver o tempo e o espaço. As 

inovações tecnológicas como o telefone, o telégrafo sem fio, os raios X, o 

cinema, a bicicleta, o automóvel e o avião constituíram o fundamento material 
dessa reorientação; os desenvolvimentos culturais independentes, tais como o 

romance de fluxo da consciência, a psicanálise, o cubismo e a teoria da 

relatividade, moldaram diretamente a consciência. O resultado foi a 

transformação das dimensões da vida e do pensamento.  
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Com todas essas profundas transformações nos meios de transportes e de comunicação 

era natural que houvesse também alterações na percepção das pessoas com relação ao mundo: 

o automóvel e o avião encurtaram a distância entre os indivíduos, o telefone fez com que eles 

experimentassem “uma interação dinâmica de eventos simultâneos, geralmente a milhares de 

quilômetros de distância, mas que podiam ser experimentadas em um instante” 

(HUMPHREYS, 2001, p. 15).  

Outro grande impacto nas relações pessoais foi o desenvolvimento da fotografia e do 

cinema, que gerou experiências novas do instantâneo e do simultâneo. É à luz das novas 

transformações que Marinetti encontra os meios para remodelar a esfera artística, cultural e 

mental do país, pregando uma visão entusiástica à civilização da técnica — daí a sua paixão 

alucinada, quase que sexual, ao automóvel e às máquinas. Em uma reflexão bem relevante sobre 

esses aspectos, Eduardo Subirats (1987, p. 12) afirma que a consciência moderna do início do 

século XX procedia de três pressupostos: 

 
A ideia de uma ruptura radical com a história e o começo de uma nova era; a 

concepção racionalista da história como triunfo absoluto da razão no tempo e 

no espaço, e, com ela, das ideias de justiça social e de paz; e, por último, a fé 
em um progresso indefinido fundado no desenvolvimento cumulativo e linear 

da indústria, da tecnologia e dos conhecimentos científicos.  

 

Na Itália, o desenvolvimento tecnológico e industrial concentrou-se apenas em três 

cidades, Milão, Turin e Gênova. No entanto, após um grande surto industrial, a cidade que se 

tornou o principal símbolo moderno foi Milão. A esse respeito, cabe ressaltar que, apesar de 

vários projetos que previam a construção de bairros industriais com diversos serviços como 

telefonia, eletricidade e gás, além de ruas largas para o ideal da velocidade, Milão não conseguiu 

corresponder à altura na Modernidade estético-cultural. É por esse motivo que a maioria dos 

artistas italianos viajavam a Paris, e é por esse mesmo motivo que o próprio Marinetti decidiu 

viver na capital francesa. 

Sendo assim, por volta de 1893, Marinetti chega a Paris para completar sua educação. 

Recém-formado, vive ora em Paris, ora em Milão, tendo a oportunidade de comparar o 

ambiente cultural de cada cidade. Naquele momento, Paris se encontrava no clima fervilhante 

da Belle Époque, com todas as ideias voltadas para a busca de uma nova expressão estética 

adequada para representar as profundas mudanças da sociedade urbana e industrial.  

A ensaísta Aurora Fornoni Bernardini (1980, p. 10) salienta o quão arrebatador e 

significativo foi para Marinetti estar em Paris no momento em que Oscar Wilde publica a obra 

Salomé, ao mesmo tempo em que os poetas Whitman, Rimbaud, Verlaine, Lafogue, Moréas, 
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Adam, Verhaeren, Mallarmé estão em alta nas revistas com o verso livre. Além do mais, as 

ideias anarquistas de destruição, como a negação de um passado e a anulação das fronteiras 

entre arte e vida para alcançar uma nova expressão 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 influência do movimento. Após 

o lançamento resolve dedicar-se à poesia, às publicações em revistas e aos saraus literários 

realizados na Itália, onde recita pela primeira vez os poemas de Charles Baudelaire, Victor 

Hugo, Arthur Rimbaud, Paul Verlaine, Stéphane Mallarmé, Émile Verhaeren, entre outros. 

Em 1905, Marinetti, ao lado de Sem Benelli e Vitaliano Ponti, cria uma revista em 

Milão, a revista internacional Poesia, de inspiração simbolista e de busca por novas formas 

poéticas. Esse fato foi muito importante no que se refere à inovação literária da Itália, visto que, 

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

 

A atividade mais constante de Poesia, além da divulgação inorgânica da 

produção lírica, será a organização de concursos e enquêtes. No primeiro ano 
de atividade, são propostos: o primeiro concurso de poesia em língua italiana, 

em qualquer gênero, metro e argumento, [...] a enquête sobre o verso livre, 

que se prolonga até 1908 (FABRIS, 1987, p. 51). 

 

Apesar de contar com contribuições mundiais, a predominância era de obras italianas e 

francesas em verso livre, além de textos e poemas do próprio Marinetti. Após 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 transição, já que nela Marinetti ainda apresenta poemas com 

tendências simbolistas, ao mesmo tempo em que manifesta uma busca pela renovação poética. 

E é nesse livro que se encontra a ode ao automóvel, intitulada A meu Pégaso (A mon Pégase), 

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

 

Deus veemente de uma raça de aço 
Automóvel embriagado de espaço 

Que patina de ansiedade, o freio aos dentes estridentes! 

 

[...] 
 

Aceite o desafio. 

Mais rápido!... Mais rápido ainda!... 
E sem trégua, e sem descanso!... 

Solte os freios!... Você não pode?... 

Então, quebre-os!... 
Que a pulsação 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 Dicionário da Mitologia Grega e Romana (2005, p. 360), de Pierre 

Grimal, Pégaso é um cavalo alado e possui diversas lendas, contudo, nesse poema o vocábulo 

remete à lenda de Belerofonte. De acordo com a lenda, Belerofonte só pôde matar a Quimera e 

vencer as Amazonas graças ao Pégaso que, após ajudá-lo, retorna para junto dos Deuses e é 

transformando em uma constelação. Assim, Marinetti compara o automóvel ao cavalo 

mitológico, ou melhor, emprega características do animal ao automóvel, que se revela agora 

uma nova raça: de aço, potente, feroz como Pégaso foi na batalha contra a Quimera.  

Como Bergman (2017, n.p.) diz, “a forma ditirâmbica do poema e, sobretudo, as 

imagens nele contidas revelam, ainda, as marcas romântica e parnasiana”, mas já é possível 

perceber traços futuristas, evidenciados, é claro, pela presença do automóvel. Marca dos tempos 

modernos, o automóvel no poema é glorificado como a raça do futuro, que deixa o eu lírico 

extasiado pela velocidade que o carro imprime, tanto que chega a se desprender do chão para a 

sua total liberdade. O êxtase pelo qual foi tomado Marinetti não passou despercebido pela 

imprensa da época que, segundo Bergman, o qualificou como “motorista da Musa Automóvel”. 

Apenas um ano depois da publicação da ode ao automóvel, em fevereiro de 1909, 

Marinetti, publica Fundação e Manifesto do Futurismo pelo Le Figaro. O propósito claro do 

manifesto é o ambiente cultural italiano, mas sábio estrategista como era, o futurista escolhe a 

cidade de Paris e o jornal Le Figaro para o lançamento pois, assim como afirma Mariarosaria 

Fabris (2007, p. 62), “assegurava ao movimento uma repercussão no meio cultural italiano e 

internacional muito maior do que a alcançada se este tivesse sido anunciado no país de origem”.  

De fato, apesar dessa data ser considerada o marco do movimento futurista, a versão 

italiana do manifesto já estava em circulação na Itália através da Revista Poesia, o que faz com 

que a data exata da gênese do documento seja incerta. Entretanto, é muito provável que ele 

tenha sido escrito no fim do ano de 1908 e apresentado primeiro aos seus amigos próximos, ou 

seja, aqueles da redação de Poesia: Paolo Buzzi, Cavacchioli, Vecchi, Frederico de Maria, 

Decio Cinti que, de imediato, aderiram ao movimento:  

 

Havíamos velado a noite inteira – meus amigos e eu – sob lâmpadas de 
mesquita com cúpulas de latão perfurado, estreladas como nossas almas, 

porque como estas irradiadas pelo fulgor fechado de um coração elétrico. 

Tínhamos conculcado opulentos tapetes orientais nossa acídia atávica, 

discutindo diante dos limites extremos da lógica e enegrecendo muito papel 
com escritos frenéticos. Um orgulho imenso entumescia nossos peitos, pois 

nós nos sentíamos os únicos, naquela hora, despertos e eretos, como faróis 
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soberbos ou como sentinelas avançadas, diante do exército de estrelas 

inimigas, que olhavam furtivas de seus acampamentos celestes. Sós com os 

foguistas que se agitam diante dos fornos infernais dos grandes navios, sós 
com os negros fantasmas que remexem nas barrigas incandescentes das 

locomotivas atiradas a uma louca corrida, sós com os bêbados gesticulantes, 

com um certo bater de asas ao longo dos muros da cidade. Sobressaltamo-nos, 

de repente, ao ouvir o rumor formidável dos enormes bondes de dois andares, 
que passam chacoalhando, resplandecentes de luzes multicores, como as 

aldeias em festa de Pó, transbordando, abala e arranca inesperadamente, para 

arrastá-las até o mar, sobre cascatas e entre redemoinhos de um dilúvio. 
Depois o silêncio escureceu mais. Mas, enquanto escutávamos o extenuado 

murmúrio de orações do velho canal e o estralar de ossos dos palácios 

moribundos sobre as barbas de úmida verdura, nós escutamos, subitamente, 

rugir sob as janelas os automóveis famélicos (MARINETTI apud 
BERNARDINI, 1980, p. 31-32). 

 

Tudo indica que o ambiente que Marinetti descreveu na introdução do manifesto seja o 

lugar em que ocorreu a redação do texto que, segundo Fabris (1987, p. 60), seria a sua própria 

casa em “Via del Senato – tendo ao fundo o Naviglio, flanqueado por antigos palácios – 

percorrida pelo bonde”. A casa do poeta se encontrava entre a velha e a moderna tecnologia, e 

pode ter despertado uma impressão significativa nele, já que marca também a diferença entre a 

cultura retrógrada italiana e a cultura progressista do ambiente francês. Após a breve 

introdução, Marinetti dirige-se diretamente aos seus companheiros: 

 

− Vamos, disse eu; vamos amigos! Partamos! Finalmente a mitologia e o ideal 
místico estão superados. Nós estamos prestes a assistir ao nascimento do 

Centauro e logo veremos voar os primeiros Anjos! Será preciso sacudir as 

portas da vida para experimentar seus gonzos e ferrolhos!... Partamos! Eis, 
sobre a terra, a primeiríssima aurora! Não há 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 liderança alucinada, Marinetti declara que a mitologia e o ideal místico, 

símbolos do mundo romano, foram vencidos pela nova cultura que reinará na Itália: 

 

É da Itália, que nós lançamos pelo mundo este nosso manifesto de violência 

arrebatadora e incendiária, com o qual fundamos hoje o ‘Futurismo’, porque 

queremos libertar este país de sua fétida gangrena de professores, de 

arqueólogos, de cicerones e de antiquários. [...] Nós cantaremos as grandes 
multidões agitadas pelo trabalho, pelo prazer ou pela sublevação; cantaremos 

as marés multicores e polifônicas das revoluções nas capitais modernas; 

cantaremos o vibrante fervor noturno dos arsenais e dos estaleiros incendiados 
por violentas luas elétricas [...] as oficinas penduradas às nuvens pelo fios 

contorcidos de suas fumaças; as pontes, semelhantes a ginastas gigantes que 

cavalgam os rios [...] as locomotivas de largo peito, que pateiam sobre os 

trilhos, como enormes cavalos de aço enleados de carros; e o voo rasante dos 
aviões, cuja hélice freme ao vento, como uma bandeira, e parece aplaudir 
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como uma multidão entusiasta (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 

34-35). 

 

O Futurismo foi um movimento contra o “estado atual das coisas” daquele período, em 

todos os domínios e, acima de tudo, foi a mais violenta contestação do homem moderno contra 

aqueles que não eram de sua época, que eram vistos como forças hostis ao desenvolvimento da 

Itália, encontrando no vandalismo, na violência — seja na vida ou na arte — o respaldo contra 

a inércia política e cultural. Não à toa, os críticos da época qualificaram o fundador Marinetti 

como o “Heróstrato moderno, de Bakunin literário, de Marat e Babeuf da revolução artística” 

(BERGMAN, 2017, s. p.). 

O primeiro manifesto serviu como base a todos os outros que os futuristas lançaram, 

pois é um documento autobiográfico e, ao mesmo tempo, um texto fundador da nova ordem 

com planos efetivos para alcançar o proposto. De acordo com Gilberto Mendonça Teles (2009, 

p.107), o Futurismo pode ser dividido em três fases: 

 
A de 1905 a 1909, em que o princípio estético defendido é o verso livre; a de 

1909 a 1914, quando se redige a maior parte dos manifestos e se luta pela 

imaginação 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 “relâmpago fulgurante, 

inesperadamente em meio a um corpo de ideias ainda caóticas e confusas” (MARINETTI apud 

BERGMAN, 2017, n.p.), todavia, ao que tudo indica, o termo foi derivado da obra El 

Futurisme, do escritor catalão Gabriel Alomar, que estava em circulação na França. Além disso, 

antes da escolha foram considerados outros nomes como “dinamismo” ou “eletricismo”, mas 

pelo ponto de vista propagandístico do manifesto, a palavra que remetia ao tempo futuro foi a 

melhor escolha e, apesar de os manifestos em geral não serem mais novidade em território 

francês, o futurista inovou pelo tom mais forte e a linguagem mais violenta e provocativa que 

“não propõe teorias, dita vontades, imperativos categóricos, que não admitem réplicas, apenas 

adesão ou repúdio” (FABRIS, 1987, p. 59).  

A estratégia propagandista mostrou-se assertiva e Marinetti conseguiu recrutar diversos 

poetas e artistas, dessa forma, o movimento apresentou uma repercussão significativa e foi 

muito discutido dentro e fora da Itália. Não à toa, o termo tornou-se palavra da moda, com um 

sentido mais amplo, significando todo o movimento moderno com espírito antitradicionalista. 

Por esse motivo, críticos como Bergman (2017, n.p.) observaram que, após a publicação do 

primeiro manifesto futurista, passaram a existir duas espécies de Futurismo: “de um lado, um 
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futurismo à parte dos manifestos, uma atmosfera que agiu sobre toda uma geração de artistas e 

poetas, tanto na Itália quanto no estrangeiro; de outro lado, um futurismo ortodoxo, o futurismo 

de Marinetti. 

O grupo futurista chamava a atenção de todas as formas possíveis, desde as roupas 

coloridas e extravagantes até os atos públicos de violência. Nas contraditórias conferências de 

divulgação, se as palavras não convenciam os espectadores era preciso recorrer aos socos e 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 violência 

futurista.  

Em linhas gerais, o Futurismo pré-guerra, além de pregar contra o passado, tinha forte 

crença na ciência moderna. Na verdade, o movimento se ergueu como bandeira do que, para 

eles, era de fato a nova religião do século XX: a máquina e a velocidade. Ser fiel ao seu próprio 

tempo era a exigência mais que natural aos olhos dos futuristas. Assim, para acompanhar a 

evolução moderna, os futuristas precisavam de uma radical reorientação do gosto literário e 

artístico. Desse modo, foi publicado o Manifesto técnico da literatura futurista no dia 11 de 

maio de 1912, em Milão. Sobre o documento, é possível destacar que a fonte principal de 

inspiração das “palavras em liberdade” foi o primeiro voo de Marinetti, pois este possibilitou 

que o artista observasse os objetos por uma nova perspectiva: 

 

No aeroplano, sentado sobre o cilindro da gasolina, queimando o ventre da 
cabeça do aviador, senti a inanidade ridícula da velha sintaxe herdada de 

Homero. Desejo furioso de libertar as palavras, tirando-as para fora da prisão 

do período latino! Este tem naturalmente, como cada imbecil, uma cabeça 

previdente, um ventre, duas pernas e dois pés chatos, mas não possuirá nunca 
duas asas. Apenas o necessário 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 Milão (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 81).  

 

Foi, portanto, pela perspectiva aérea que Marinetti compreendeu como era ridícula a 

sintaxe herdada dos antigos. Em outras palavras, com base nesse novo olhar o escritor tem a 

ideia de estabelecer seu projeto de revolução sintática, e é nesse manifesto que ele desenvolve 

as ideias contidas no primeiro.  

Assim, o líder do Futurismo propôs uma série de princípios teóricos livres das 

exigências convencionais dos versos e da gramática normativa. Primeiramente, a adoção do 

verso livre que:  
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É o único apto, não estando obrigado a limitações de ritmos e de acentos que 

se repetem monotonamente em formas restritas e insuficientes. A onda 

polifônica da poesia humana encontra no verso livre todos os ritmos, todos os 
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 emoção 

lírica. Dessa forma, os substantivos deveriam ser colocados na frase da maneira que servissem 

ao poeta, sem necessidade de prestar atenção à estrutura tradicional da frase. Além disso, cada 

substantivo precisaria apresentar o seu duplo, isto é, sem ser seguido por conjunção. O 

substantivo deveria ser acompanhado por outro ao qual estaria ligado por analogia, por 

exemplo: homem-torpedeira. Com isso, consequentemente, haveria a abolição da pontuação, 

pois:  

 

Estando suprimidos os adjetivos, os advérbios e as conjunções, a pontuação é 
naturalmente anulada, na continuidade variada de um estilo vivo que se cria 

por si só, sem as pausas absurdas das vírgulas e dos pontos. Para acentuar 

certos movimentos e indicar suas direções, empregar-se-ão signos da 

matemática: + - x : < > . e os signos musicais (MARINETTI apud 
BERNARDINI, p. 82). 

 

O verbo deveria ser usado no infinitivo, pois dessa forma não prenderia as outras 

palavras da frase e nem poderia ser ligado ao eu do escritor. Também era necessário abolir o 

adjetivo, já que ele suporia uma pausa e, por isso, seria inaceitável à visão dinâmica das 

palavras. Da mesma forma, o advérbio “velha fivela”, para que não mantivesse as palavras 

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

 

O estilo analógico é dono absoluto de toda a matéria e de sua intensa vida. 
Para dar os movimentos sucessivos de um objeto, é necessário 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 três características não 

literárias na poesia: o ruído — que manifestaria o dinamismo dos objetos —, o peso — que 

revelaria a capacidade de voo dos objetos —, e o cheiro — que seria a dispersão dos objetos. 

Com esses três 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 + rãs Tilintar mochila fuzis sucata 

atmosfera = chumbo + lava + 300 fedores + 50 perfumes calçada colchão 

detritos esterco-de-cavalo carniça flic-flac multidão camelos burros TUMB-
TUUUM cloaca Souk-de-joalheiros labirinto seda azul galabieh púrpura 

laranjas moçárabes arcos escalar bifurcações praceta povoado [...]. 

 

A passagem foi inspirada na Guerra de Trípoli (1801-1805), que foi travada entre 

Estados Unidos e os piratas da Barbária. Percebe-se que o poema são apenas linhas sequenciais 

de substantivos, com analogias diretas. Ademais, quase não apresenta adjetivos, conjunções e 

advérbios, mas sim vários símbolos matemáticos, além dos verbos no infinitivo e os barulhos 

representados através das onomatopeias. 

Bergman (2017, n.p.) ressalta que o sucesso alcançado pelo movimento antes da guerra 

foi consideravelmente grande e isso ocorreu pelos gigantescos projetos de Marinetti de 

reconfigurar a criatividade, a consciência e a forma estética à luz das mudanças tecnológicas e 

científicas, as quais ele identificou como a força motriz do século XX. Contudo, a sua mania 

de compor e lançar manifestos acabou sendo mais importante do que a própria produção 

artística ou literária. Assim, não houve tempo de criar as obras que provariam a solidez das 

teorias, fato que fez com que o movimento perdesse força.  

Marinetti nunca abandonou o discurso imperialista e de exaltação a guerra que era “a 

única higiene do mundo” (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 34), por isso, quando 

eclodiu a Primeira Guerra Mundial, em agosto de 1914, os futuristas não hesitaram em convocar 

os compatriotas a se juntar aos Aliados contra os alemães e os austro-húngaros por meio de 

outro manifesto, agora político:  

 

O partido político futurista que fundamos hoje deseja uma Itália livre e forte, 

e não mais submissa ao seu grande Passado, ao estrangeiro por demais amado 

e aos padres demasiados tolerados, uma Itália sem tutela, absolutamente 
senhora de todas as suas energias, e voltada para o seu grande porvir; A Itália, 

único soberano. Nacionalismo revolucionário: pela liberdade, pelo bem-estar 

e aperfeiçoamento físico e intelectual, a força, o progresso, a grandeza e o 
orgulho de todo o povo italiano; É preciso levar nossa guerra à vitória total, 

isto é, até o desmembramento do Império Austro-húngaro e até assegurar 

nossas fronteiras naturais, em terra e mar, sem o que não poderemos ter mãos 

livres para desobstruir, aprimorar, renovar e agigantar a Itália. Sustentaremos 
este programa político com a violência e a coragem futuristas, que tem 

caracterizado até aqui nosso movimento, nos teatros e nas praças. Todos 

conhecem, na Itália e no exterior, o que nós compreendemos por violência e 
coragem (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 197-198).  
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Os artistas entendiam a guerra como a síntese de todas as forças que impeliam a Itália a 

ser a senhora soberana da Europa. Ao que parece, Marinetti foi mais bem-sucedido em estimular 

o patriotismo nos jovens e no operariado, pois, em 1915, muitos jovens se alistaram para o 

exército. Apesar das consequências negativas da guerra, Marinetti persistiu em suas posições, 

levando-as às últimas consequências. Não à toa, em 1919 fundou o grupo pré-fascistas e lançou-

se em uma atividade abertamente política e de identificação com Benito Mussolini e o fascismo. 

Dessa forma, o movimento futurista se reduziu ao propagandismo da guerra.  

Em suma, os futuristas foram artistas e escritores para quais o moderno simbolizou 

quase um mito. Eles acreditavam fortemente que as novas invenções mecânicas atestariam o 

progresso e a evolução que tanto desejavam para a sociedade italiana e, através de suas obras 

tinham a intenção de registrar tal momento, pois enxergavam nelas a sua missão histórica. No 

entanto, a adesão ao movimento totalitarista fascista colocou fim às esperanças de uma ordem 

harmônica, convertendo a consciência moderna em símbolo de destruição e angústia.  
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2. PORTUGAL E A GERAÇÃO DE 70 

 

Como foi observado no capítulo anterior, as amplas mudanças que aconteceram na 

França tiveram imensas repercussões e, em Portugal, conseguiram despertar em um grupo de 

jovens acadêmicos o desejo de renovar e “arrancar dessa modorra de degenerescência 

romântica, não só a literatura portuguesa mas, sobretudo, de uma maneira geral, a cultura 

portuguesa” (MACHADO, 1986, p. 13), sendo esse grupo os precursores das ideias 

oitocentistas que forneceram as bases da modernização estética e cultural em Portugal, mas que 

se consolidaram de fato com a Geração de Orpheu.  

Do ponto de vista histórico, os membros da Geração de 70 viveram em uma época que 

ficou conhecida por Regeneração (1851-1868). Esse período ficou caracterizado pelo golpe 

militar que levou Marechal Saldanha ao poder e que teve uma certa estabilidade econômica, 

fruto das políticas de desenvolvimento do ministro de obras António Maria de Fontes Pereira 

de Melo. Foi uma época em que construíram e repararam estradas e vias férreas onde circularam 

os primeiros comboios, além de instalarem a rede de telégrafos, o que impulsionou a 

comunicação com o exterior. No que diz respeito ao comércio, as políticas conjuntas entre 

liberais e o Estado possibilitaram o crescimento comercial e industrial. Porém, apesar das 

melhorias materiais, as condições de vida entre as classes não se alteraram, conforme afirma 

Rui Ramos (2009, n.p.):  

 

Havia entre a classe média e o resto da população um abismo que nada 

expressa melhor do que a alfabetização. O Recenseamento da População de 
1878 revelou que, no continente, 79,4% dos homens e mulheres maiores de 6 

anos não sabiam ler. Era a taxa de analfabetismo mais alta da Europa 

Ocidental, apesar de o ensino público ser obrigatório desde 1835. Havia 
grandes variações territoriais, não só entre meios urbanos e rurais, mas entre 

regiões: as taxas de alfabetização 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 os níveis social, cultural e 

econômico. Mas o que se viu após trinta anos foi apenas uma certa estabilidade ligada à 

burguesia pré-industrial, que pouco alterou o paradigma econômico lusitano. Com o passar dos 

anos, o ambiente cultural também se degradou, o que gerou um clima de insatisfação, já que: 

 

[...] o tédio invadia a capital e contaminava novos e velhos. O baixo nível 
cultural era mascarado por uma imitação grotesca da vida nos grandes centros 

mundanos europeus – imitação, antes de mais, de Paris, de que o Chiado é 

uma ridícula amostra (MACHADO, 1986, p. 20). 
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Portanto, os jovens acadêmicos de Coimbra, como Antero de Quental, Eça de Queirós, 

Oliveira Martins, Ramalho Ortigão, Teófilo 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 reformá-la, de lançar sobre ela um sopro de ar puro e 

vivificador, de renová-la, enfim”. Em síntese, queriam que Portugal se igualasse ao ritmo 

europeu. Devemos nos atentar também à importância que os acontecimentos externos tiveram 

para esses jovens, como os movimentos revolucionários que ocorreram na França desde 1848, 

junto com as leituras estrangeiras que chegavam pelo caminho de ferro, como bem coloca 

Berardinelli (2004, p. 52):  

 
Com os seus erros e excessos, próprios dos moços, mas também com a 

sinceridade e o idealismo que lhes são peculiares, os estudantes de Coimbra 

refletiam nas suas atitudes as influências literárias, filosóficas e sociológicas 
que lhes chegavam de fora: o naturalismo de Flaubert, o satanismo de 

Baudelaire, o espiritualismo dialético de Hegel, o evolucionismo de Spencer, 

o positivismo de Augusto Comte, o socialismo utópico de Proudhon, o 

materialismo histórico de Karl Marx.  

 

De acordo com Machado (1986, p. 15), o conceito de Geração é sempre ambíguo, por 

isso, é adotado aqui “na sua acepção mais restrita de criação de ideais e de obras em que essas 

ideias se refletem por um determinado número, inevitavelmente restrito, de grandes figuras da 

literatura portuguesa num determinado momento de confluência de tendências culturais”. 

Desde 1861, a Geração de 70 já mostrava sua rebeldia e inconformismo diante de uma 

sociedade atrofiada com muitas manifestações e protestos.  

Destacamos dois protestos, o primeiro em 1862, durante a chegada do príncipe 

Humberto da Itália, que estava de visita à Universidade de Coimbra, onde Antero e Eça 

cursavam Direito. Nessa ocasião, Antero escreveu uma carta não em homenagem ao príncipe, 

mas sim à “Itália livre e Garibaldi, então ferido em combate” (MOISÉS, 1972, p.193). O 

segundo protesto, por sua vez, foi em 1863 contra o Reitor da Universidade, que em julho do 

mesmo ano pediu demissão do cargo. 

O grupo ganhou maior notoriedade a partir de 1865 com a Questão Coimbrã, que, na 

verdade, foi uma divergência entre os intelectuais portugueses nas formas de pensar a literatura, 

a cultura e a situação política de Portugal. De um lado estava Antônio Feliciano de Castilho e 

seus amigos literatos, como Pinheiro Chagas, que eram os patriarcas da literatura do momento, 

essencialmente definida pelo Ultrarromantismo. Essa tendência caracterizava-se por levar ao 

exagero e, por vezes, até ao ridículo as propostas românticas, como a idealização do amor, do 
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indivíduo e a exaltação da subjetividade, perdendo o caráter crítico e combativo dos primeiros 

românticos, tornando-se, assim, uma literatura ao gosto do burguês. Do outro lado, por sua vez, 

sob a liderança de Antero de Quental, estava um grupo que contestava esses valores, e colocava 

como prioridade “o cultivo de um realismo imbuído de preocupações sociais” (PIEDADE,  

2008, p. 140).  

A polemica teve início após Teófilo Braga publicar, em 1864, duas obras poéticas 

intituladas Visões 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 revolucionário de 

seus volumes de versos, onde faz a crítica aberta à Igreja e se lança, veemente, contra a injustiça 

social”. Para Antero e seus amigos de geração, a poesia de cunho sentimentalista e árcade que 

dominava o cenário português se mostrava incompatível 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 à poesia contemporânea a cor moral, a feição 

espiritual da sociedade moderna, fazendo-a assim corresponder à alta missão 

que foi sempre a da Poesia em todos os tempos, no Rig-Veda ou nos Lusíadas, 

em Tirteu como em Rouget de L’Isle – isto é, a forma mais pura daquelas 
partes soberanas da alma colectiva de uma época, a crença e a aspiração. – 

Partindo desse princípio – a Poesia é a confissão sincera do pensamento mais 

íntimo de uma idade – o autor, na rectidão imparcial da sua lógica, havia de 
necessariamente concluir que esta outra afirmação – a Poesia moderna é a voz 

da Revolução – porque a Revolução é o nome que o sacerdote da história, o 

tempo, deixou cair sobre a fonte fatídica do nosso século (QUENTAL, 1865, 

p. 152). 1 

 

A nota ressalta a função da literatura na sociedade e demonstra especificamente a 

importância da poesia. Coloca-a como a forma mais elevada de expressão de um povo, sendo 

função e responsabilidade dos poetas manter viva essa voz, como bem aborda Paz (2014, p. 22) 

ao dizer que “o poeta é o fio condutor e transformador da corrente poética”. Acima de tudo, 

Antero de Quental externa seu desejo de alçar a poesia portuguesa em consonância com a 

realidade, o que redundaria em uma poesia compromissada e revolucionária, que deixaria de 

lado a idealização para ser o agente transformador de uma época, combatendo as instituições 

religiosas e a monarquia, sendo capaz de construir uma constituição pautada por princípios 

racionais, justos e de igualdade.  

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

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

                                                
1 Optou-se por manter a grafia original, conforme edição consultada. 
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Castilho, o que desencadeou toda a polêmica que seguiria por meses. Enquanto tecia elogios a 

Pinheiro Chagas e o apadrinhava como candidato à cadeira da disciplina de Literatura Moderna 

no Curso Superior de Letras, Castilho atacava Antero e Teófilo 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 críticas a 

Castilho: 

 

Não é traduzindo os velhos poetas sensualistas da Grecia e de Roma; 

requentando fabulas insossas diluídas em milhares de versos sem sabores; não 

é com idyllios grotescos sem expressão nem originalidade, com allusões 
mythologicas que já faziam bocejar nossos avós; com phrases e sentimentos 

postiços de academico e rhetorico; com visualidades infantis e puerilidades 

vãs; com prosas imitadas das algaravias mysticas de frades estonteados; com 

banalidades; com ninharias; não é, sobre tudo, lisongeando o máo gosto e as 
pessimas idêas das maiorias, indo atrás d'ellas, tomando por guia a ignorancia 

e a vulgaridade, que se hão de produzir as ideias, as sciencias, as crenças, os 

sentimentos de que a humanidade contemporanea precisa para se reformar 
como uma fogueira a que a lenha vai faltando (QUENTAL, 1865, p. 11).  

 

Quental crítica de forma direta a tradição de retomar os modelos clássicos na literatura, 

a excessiva preocupação com a métrica e o exacerbado sentimentalismo pueril. A crítica do 

poeta vai além da literatura e se expande à ciência e a toda a produção intelectual do país e, em 

outro trecho da carta cita França, Inglaterra e Alemanha como referências de modelo no que 

diz respeito à produção intelectual: 

 

Todavia, quem pensa e sabe hoje na Europa não é Portugal, não é Lisboa, 

cuido eu: é Paris, é Londres, é Berlim. Não é a nossa divertida Academia das 

Sciencias, que revolve, decompõe, classifica e explica o mundo dos factos e 

das idêas. É o Instituto de França, é a Academia Scientifica de Berlim, são as 
escholas de philosophia, de historia, de mathematica, de physica, de biologia, 

de todas as sciencias e de todas as artes, em França, em Inglaterra, em 

Allemanha. Pois bem: a Allemanha, a Inglaterra, a França, comprazem-se no 
nevoeiro, são incomprehensiveis e ridiculas, são methaphysicas tambem. As 

tres grandes nações pensantes são risiveis deante da critica fradesca do sr. 

Castilho. Os grandes genios modernos são grotescos e despreziveis aos olhos 
baços do banal metrificador portuguez (QUENTAL, 1865, p. 11-12). 

 

A polêmica ainda continuou com intervenções de outros escritores que expunham suas 

opiniões, ora defendendo Castilho e seus seguidores, ora defendendo os jovens da Geração de 

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

 
A Questão Coimbrã não se reduziu, pois, unicamente, ao despertar de um novo 

movimento literário, mas denunciou incompatibilidades e carências mais 
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profundas. Por isso implicou uma perspectiva global do País e a tentativa 

consciente de conjugação de objetivos de ordem filosófica e literária, mas, 

também, de ordem social e política.  
 

Em 1871, novamente sob a liderança de Antero de Quental, surgem as Conferências do 

Casino em Lisboa. Eram conferências públicas que tinham como propósito orientar os 

portugueses sobre problemas relacionados a questões sociais e políticas e sobre a necessidade 

de renovação social. Foram realizadas apenas cinco conferências até serem proibidas em nome 

do rei, uma vez que atacavam as instituições políticas e religiosas de Portugal. Em síntese, com 

isso terminava a ação conjunta dessa geração, porém, seus integrantes continuaram 

individualmente com as atividades políticas e sociais e, “muitos deles participaram da vida 

pública do país, filiaram-se a partidos (Antero e Oliveira Martins, por exemplo, ao Socialista, 

Teófilo, ao Republicano)” (BERARDINELLI, 2004, p. 58). Essa geração é reconhecida por ser 

a primeira a abalar a estrutura de Portugal, não à toa, Fernando Pessoa ao discorrer sobre a arte 

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

 

A transformação social que se tem estado a operar em Portugal, nas últimas 

três gerações e que culminou na implantação da República, tem sido 

acompanhada, como é natural, de uma transformação concomitante na 
literatura portuguesa. Os dois fenômenos têm uma origem comum nas 

modificações essenciais que, com rapidez crescente, se têm verificado nas 

próprias bases da consciência nacional. Atribuir a transformação literária à 
política, ou a política à literária, seria igualmente errôneo. Ambas são 

manifestações de uma transformação fundamental que a consciência nacional 

tem experimentado e pela qual está ainda passando. Da transformação 
literária, representada por um rompimento definido com as tradições literárias 

portuguesas, pode-se considerar o ponto de partida Antero de Quental e a 

Escola de Coimbra, embora necessariamente precedida de prenúncios e 

tentativas [...] (PESSOA, 1986a, p. 419). 

 

Muitas são as semelhanças entre os dois; ambos foram apontados como líderes de sua 

geração, dotados de extrema inteligência, rebeldes e insatisfeitos com a realidade estética de 

seu país:  

 

Antero e Pessoa são dois espíritos sequiosos de Deus [...] pertencentes a duas 

gerações marcadas: pela filosofia materialista e pela descrença, a primeira; 

pela inquietação e pela tendência ao ocultismo, a segunda. A angústia 

metafísica, cerne de sua problemática, constitui o tema central da sua poesia 
(BERARDINELLI, 2004, p. 64). 

 

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

Modernas e o chama de espírito irmão. No soneto “Súbita mão de algum fantasma oculto”, 
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datado de 1917, nota-se a clara influência de Antero de Quental, pois o tema se assemelha ao 

seu soneto “Elogio da Morte”, como veremos: 

 

                         I 

  

Altas horas da noite, o Inconsciente 
Sacode-me com força, e acordo em susto. 

Como se o esmagassem de repente, 

Assim me pára o coração robusto. 
  

Não que de larvas me povoe a mente 

Esse vácuo noturno, mudo e augusto, 
Ou forceje a razão por que afugente 

Algum remorso, com que encara a custo... 

  

Nem fantasmas noturnos visionários, 
Nem desfilar de espectros mortuários, 

Nem dentro em mim terror de Deus ou Sorte... 

  
Nada! o fundo dum poço, úmido e morno, 

Um muro de silêncio e treva em torno, 

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

 

Súbita mão de algum fantasma oculto 

Entre as dobras da noite e do meu sono 
Sacode-me e eu acordo, e no abandono 

Da noite não enxergo gesto ou vulto. 

 
Mas um terror antigo, que insepulto 

Trago no coração, 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 qualquer mão nocturna que me guia. 

 

Sinto que sou ninguém salvo uma sombra 
De um vulto que não vejo e que me assombra, 

E em nada existo como a treva fria 

(PESSOA, 2006, p. 422-423). 

 

Podemos perceber algumas semelhanças entre os poemas. Ambos são sonetos e, em 

ambos há a existência de um eu lírico que se encontra em um cenário noturno e é acordado 

repentinamente por um sacudir. O inconsciente, assim como o medo e o terror do desconhecido 

também estão presentes. Para Berardinelli (2004, p. 67), os dois sonetos são “a dramatização 

de um fenômeno subjetivo: o terror noturno do homem diante de si e do seu íntimo mistério de 

ser.”  
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Em suma, a Geração de 70 não se limitou apenas aos problemas literários, pelo 

contrário, abordaram questões relacionadas à sociedade portuguesa da época. Após essa 

geração, o século XIX terminou sem mais acontecimentos do tipo, e foi somente no século XX, 

com a Geração de Orpheu que houve de fato uma revolução cultural. Ambas as gerações 

buscavam o mesmo objetivo: lançar-se contra o conservadorismo e provocar a burguesia. E 

ambas tiveram sua importância para a inovação sociocultural e política de Portugal 

 

2.1. O Século XX Português  

 

 Os primeiros anos do século XX europeu são marcados por grandes progressos técnico-

econômicos e por agitações artísticas causadas pelas mais novas teorias estéticas, filosóficas e 

literárias. No entanto, Portugal não se encontrava no mesmo ritmo de modernização, de fato, o 

país entrava no século XX com sucessivas crises socioeconômicas provenientes do Ultimatum 

Inglês de 1890. 

 O Ultimatum foi uma ordem que exigia a retirada das tropas militares portuguesas dos 

territórios compreendidos entre Moçambique e Angola, conquistados durante a disputa do 

continente africano. Portugal visava um projeto ambicioso: a construção de um caminho de 

ferro que ligaria os dois territórios africanos, contudo, o projeto não agradou a Grã-Bretanha, 

que também tinha interesse na região. Assim, sob ameaça de um rompimento de relações, o 

governo português cedeu à ordem britânica. O recuo do país foi visto pela opinião pública como 

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

 

Provocou uma vaga nacional de indignação contra a Inglaterra e um 
movimento generalizado contra a monarquia e o próprio rei, acusados de não 

haverem prestado atenção suficiente aos territórios ultramarinos e, assim, de 

terem comprometido os interesses da Nação.  

 

Após 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 equilíbrio político foi reestabelecido. Em 1906 as divergências 

entres os chefes dos partidos atingiram o ponto máximo, sendo necessária a interferência do rei 

D. Carlos, que encarregou João Franco de formar ministérios. Entretanto, depois de alguns 

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

 

As consequências revelaram-se desastrosas para o regime. Franco viu contra 
si a esmagadora maioria das forças organizadoras do País. Fora trazido a 

conhecimento público que a família real estava em dívida 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 ‘questão dos adiantamentos’ levou a 

uma campanha violenta contra a monarquia [...] (MARQUES, 2016, p. 154). 
 

Dessa forma, violência e repressão marcaram o segundo ano da ditadura de Franco e, 

como consequência, um grupo de conspiradores atirou contra o rei D. Carlos e o príncipe 

herdeiro D. Luís Filipe. Após o regicídio, Franco foi demitido e os republicanos aproveitaram 

a situação para conseguir adeptos entre a massa popular urbana, proclamando, assim, a 

República em agosto de 1910.  

Conquistadas as eleições, os republicanos nomearam um governo provisório liderado 

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

 

O objetivo do partido republicano era [...] transformar Portugal num novo tipo 
de comunidade política, definida pela igualdade entre todos os seus membros 

adultos do sexo masculino, pela afirmação pública de uma perspectiva 

racionalista – o que implicaria a eliminação, em todos os actos e instituições 
do Estado, das referências a outras entidades que não humanas, como ainda 

acontecia nas monarquias europeias – e pelo culto da pátria, corporização do 

bem comum. 

 

Os líderes do partido acreditavam que podiam transformar a sociedade através da ação 

coletiva e tinham a confiança de que o poder político conseguiria desencadear essa ação. Desse 

modo, tentaram atrair todos os grupos que apresentavam projetos de mudanças: 

 

Os republicanos ofereciam mais do que um simples envelope para o 

descontentamento: constituíam uma contracultura. O PRP englobava clubes, 
ciclos de conferências, jornais, manifestações. 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 educação, na 
capacidade de autorregeneração dos indivíduos e na possibilidade de uma vida 

regulada por princípios racionais. Talvez tenha derivado daí 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 

universitários respeitados, médicos e literatos como os poetas Guerra Junqueiro e Júlio Dantas. 

Também contaram com um movimento cultural chamado Renascença Portuguesa, formado por 

Teixeira de Pascoaes, Jaime Cortesão 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 

filosófica. Elevou assim a saudade à categoria de privilégio étnico do povo 
português, a centro de gravitação espiritual de cunho exclusivamente lusitano, 

vislumbrando, finalmente, nas suas visões poéticas, a humanidade inteira a 

caminho dessa Saudade e vendo nela a culminação da evolução humana 

(LIND, 1970, p. 12). 

 

Em 1913 houve uma cisão entre os colaboradores que acabaram abandonando o 

movimento, pois se recusaram a seguir o caráter visionário e messiânico em que foi se 

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

 

Apesar de todos os esforços para a manter viva na consciência duma geração 
mais nova [...] de ano para ano sobressaem cada vez mais os seus defeitos e 

limitações. A obra já só é apreciável numa seleção altamente reduzida; a 

temática e os processos técnicos surgem-nos como ancilosados, o excessivo 
comprimento dos versos maçador, as divagações visionárias monótonas, o 

culto do Eu do poeta penoso, a pseudomística teatral, e a maneira de sentir as 

coisas de um mau gosto digno de um mau quadro de Boecklin. 

 

 O fim da Renascença Portuguesa ocorreu somente em 1932, nasceu e morreu com a 

República e, apesar das duras críticas, foi a atividade cultural e social mais representativa 

daquele momento. 

Apesar do intuito de transformar Portugal por meio da igualdade, ao chegar no poder os 

republicanos não se diferenciaram da antiga elite. De fato, falavam em nome do povo, mas eram 

médicos, advogados ou acadêmicos com grande apego à ordem pública, o que ocasionou, para 

aqueles que não se sentiam mais representados, a saída do partido. Com isso, a resistência ao 

governo aumentou e partidos de oposições radicais se formaram. Além disso, greves de 

trabalhadores de fábricas 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 aliança com a Inglaterra e, também, de defender as colônias que ainda tinham na 

África. Para Ramos (2009, n.p.), as centenas de mortes de soldados portugueses, bem como os 

problemas de abastecimento por conta da guerra naval no Atlântico foram agravados pelas más 

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

 

Escassearam combustíveis, matérias-primas para a indústria, adubos para a 

agricultura e, sobretudo, alimentos. [...] Como havia cada vez mais notas em 
circulação, os preços subiram. A tentativa de os tabelar e de controlar a 

produção e a distribuição, através de arrolamentos e guias de trânsito, levou 
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muitos agricultores a abandonar o cultivo. Foram, provavelmente, os piores 

anos para viver em Portugal no século XX. 

   

O pós-guerra em Portugal caracterizou-se por situações caóticas e instáveis, com 

tentativas de golpes, atentados políticos e corrupção. Dessa forma, os movimentos da Direita 

associados às poderosas instituições econômicas fortes, tais como Igreja, Monarquia e o 

Exército tentaram desacreditar a República para justificar uma mudança de regime, uma vez 

que “demonstravam a sua simpatia crescente pelas soluções autoritárias de tipo mussoliniano 

(Itália) e riverista (Espanha)” (MARQUES, 2016, p. 188). Pouco a pouco Salazar foi 

controlando os problemas políticos e militares e, em julho de 1932, formou um novo ministério 

com pessoas próximas a ele. No decorrer daquele ano e do seguinte foram dados os últimos 

passos para o Estado autoritário que perdurou até abril de 1974.  

Diante do exposto, pode-se dizer que Portugal foi historicamente humilhado pelo 

Ultimatum, tornando-se economicamente vulnerável e politicamente abalado. Logo, todos esses 

acontecimentos geraram um forte sentimento de decadência e estagnação também na produção 

artística. É nesse contexto que surge a Geração de Orpheu e, com eles, o primeiro número da 

revista, dando início ao Modernismo em Portugal no ano de 1915. Segundo o verbete escrito 

por Luísa Medeiros no Dicionário de Fernando Pessoa e do Modernismo Português (2010, p. 

500) 

 

A consciência viva de que a pátria estava espiritualmente em ruínas impôs-
lhes essa espécie de missão de a refazer por meio da força da sua palavra 

poética. Acreditavam, portanto, na índole transcendente e essencialista da 

linguagem estética, sobretudo na variante sintética e depurada da poesia. 

 

2.1.1. Antecedentes da Geração de Orpheu 

 

 Efetivamente, a Geração de Orpheu se apresentou ao povo português em 1915, porém, 

há mais uma data que pode ser destacada como o marco inicial do Modernismo — mesmo que 

não publicamente assumida — a de 1912, quando Fernando Pessoa publica na revista A Águia 

os artigos sobre “A Nova Poesia Portuguesa”, artigos estes que preconizavam a urgência do 

renascimento do país e da elevação de Portugal aos olhos da Europa. 

 
Que o mal e o pouco do presente nos não deprimam nem iludam [...] tenhamos 

a coragem de ir para aquela louca alegria que vem das bandas para onde o 

raciocínio nos leva! Prepare-se em Portugal uma renascença extraordinária, 
um ressurgimento assombroso [...] tenhamos fé. Tornemos essa crença, afinal, 

lógica, num futuro mais glorioso do que a imaginação o ousa conceber, a nossa 

alma e o nosso corpo, o quotidiano e o eterno de nós. Dia e noite, em 
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pensamento e acção, em sonho e vida, esteja conosco, para que nenhuma das 

nossas almas falte à sua missão de hoje, de criar o supra-Portugal de amanhã 

(PESSOA, 1980a, p. 15). 

 

Pessoa profetizava que Portugal seria palco de um ressurgimento assombroso, um 

período de criação literária e social. Assim, por meio dessa força poética abrir-se-ia caminho 

para a modernização de que o país tanto precisava. Por isso, a aparição de um grande poeta era 

essencial. 

 

Sabido que uma corrente literária é a expressão pela literatura A nossa poesia 

caminha para o seu auge: o grande Poeta proximamente vindouro, que 
incarnará esse auge, realizará o máximo equilíbrio da subjectividade e da 

objectividade. Diga da sua grandeza esta sugestão para raciocinadores. Super-

Camões lhe chamámos, e lhe chamaremos, ainda que a comparação implícita, 
por muito que pareça favorecer, anteamesquinhe o seu génio, que será, não de 

grau superior, mas mesmo de ordem superior ao do nosso ainda-primeiro 

poeta (PESSOA, 1980a, p. 45).  

 

O Super-Camões anunciado pelo poeta não é simplesmente uma graça ou provocação 

dirigida ao que era estabelecido culturalmente da época, mas sim uma meta, ou até uma 

convicção de que importantes alterações socioculturais iriam acontecer. Além disso, essa 

postura mostrava o alto grau de responsabilidade e relevância social e política que Fernando 

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

 

No caso, seria, sem colocar em dúvida a ideação cosmogônica de Camões, 

declarar o fim do seu ciclo de hegemonia. E o princípio de um novo ciclo, 
dominado por um supra-Camões-Fernando Pessoa. Posto de revelasse 

narcisista e/ou extremamente seguro do seu valor, Pessoa dava, desse modo, 

a lição para a poesia genuína e superior: respeitar os poetas do passado, 

buscando repetir-lhes a façanha. No imitá-lo na sua realização, mas no seu 
processo; não nos temas e artifícios, senão psicológico/intelectual que os torna 

poetas [...] no espaço português, Camões era, e é, o paradigma. Impunha-se 

tomá-lo por guia, para construir uma obra outra, se possível de análoga 
grandeza. Supra-Camões, portanto, como todos os poetas sempre quiseram 

ser, no circuito da cultura portuguesa. Assim como, um dia, alguém anunciará 

o supra-Pessoa.  

 

Os escritos programáticos prosseguiam concomitantemente à sua atividade poética, 

mais intensa naquele momento, sendo esse período o início do fortalecimento da amizade entre 

os que formariam Orpheu. Dessa forma, a busca de uma expressão moderna para a poesia 

portuguesa continuava e, no terceiro artigo que saiu pela A Águia, Pessoa estabeleceu três novas 

diretrizes para alcançar tal poesia:  
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Perscrutemos qual a estética da nova poesia portuguesa. A primeira 

constatação analítica que o raciocínio faz ante a nossa poesia de hoje é que o 

seu arcaboiço espiritual é composto de três elementos – vago, subtileza e 
complexidade. São vagas, subtis e complexas as expressões características do 

seu verso, e a sua ideação é, portanto, do mesmo triplo caráter. [...] Vaga sem 

ser obscura é a ideação da nossa actual poesia [...] por ideação subtil 

entendemos aquela que traduz uma sensação simples por uma expressão que 
a torna vivida, minuciosa, detalhada – mas detalhada não em elementos 

exteriores, de contornos ou outros, mas em elementos interiores, sensações 

[...] por ideação complexa a que traduz uma impressão ou sensação simples 
por uma expressão que a complica acrescentando-lhe um elemento 

explicativo, que, extraído dela, lhe dá um novo sentido (PESSOA, 1980a, p. 

45, grifo do autor). 

  

Esses princípios programáticos foram expostos no poema “Impressões do Crepúsculo”, 

de 1913, que é considerado como a primeira experiência do Modernismo português:  

 

Pauis de roçarem ânsias pela minh’alma em ouro... 

Dobre longínquo de Outros Sinos... Empalidece o louro 
Trigo na cinza do poente...Corre um frio carnal por minh’alma... 

Tão sempre a mesma, a Hora!...Baloiçar de cimos de palma... 

Silêncio que as folhas fitam em nós...Outono delgado 
Dum canto de vaga ave...Azul esquecido em estagnado... 

Oh que mudo grito de ânsia põe garras na Hora! 

Que pasmo de mim anseia por outra cousa que o que chora! 

Estendo as mãos para além, mas ao estendê-las já vejo 
Que não é aquilo que quero aquilo que desejo... 

Címbalos de Imperfeição...Ó tão antiguidade  

A Hora expulsa de si-Tempo!... Onda de recuo que invade 
O meu abandonar-me a mim próprio até desfalecer, 

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

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

O Mistério sabe-me a eu ser outro... Luar sobre o não conter-se... 
A sentinela é hirta - a lança que finca no chão 

É mais alta do que ela... Pra que é tudo isso?... Dia chão... 

Trepadeiras de despropósito lambendo de Hora os Aléns... 
Horizontes fechando os olhos ao espaço em que são elos de erro... 

Fanfarras de ópios de silêncios futuros... Longes trens... 

Portões vistos longe... através das árvores... tão de ferro!... 
(PESSOA, 2006, p. 229). 

 

O poema deu início à primeira corrente de tendências vanguardistas e constituiu o 

primeiro “ismo”, de uma série de três, que Fernando Pessoa criou, o Paúlismo. O termo foi 

elaborado pelo poeta e deriva da primeira palavra do poema “pauis”, que é plural de “paul”, e 

significa pântano.  Dessa forma, há a lembrança de um terreno escorregadio e instável, porém 

quieto e silencioso, o que favorece a atmosfera de irrealidade e de imprecisão engendrada no 

poema. De fato, Lind (1970, p. 36) afirma que a criação do Paúlismo, para o poeta, “postula o 
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caráter de sonho da literatura moderna [...] a nova literatura é forçosamente arte de sonho, 

porque o pensamento e a ação na época moderna, se separam irremediavelmente”:  

 

Quem quisesse resumir numa palavra a característica principal da arte 

moderna encontrá-la-ia, perfeitamente, na palavra sonho. A arte moderna é 

arte de sonho. Modernamente deu-se a diferenciação entre o pensamento e a 
acção, entre a ideia do esforço e o ideal, e o próprio esforço e a realização. Na 

Idade Média e na Renascença, um sonhador, como o Infante D. Henrique, 

punha o seu sonho em prática. Bastava que com intensidade o sonhasse. O 
mundo humano era pequeno e simples. Era-o todo o mundo até à época 

moderna. [...] Não havia a complexidade de poder a que chamamos a 

democracia, não havia a intensidade de vida que devemos àquilo a que 
chamamos o industrialismo, nem havia a dispersão da vida, o alargamento da 

realidade que as descobertas deram e resulta no imperialismo. Hoje o mundo 

exterior humano é desta complexidade tripla e horrorosa. Logo no limiar do 

sonho surge o inevitável pensamento da impossibilidade [...] hoje tudo tem o 
como e o porquê científico e exacto. Explorar a África seria aventureiro, mas 

não é já tenebroso e estranho; procurar o Pólo seria arriscado, mas já não é. O 

Mistério morreu na vida: quem vai explorar a África ou [...] o Pólo não leva 
em si o pavor do que virá a encontrar, porque sabe que só encontrará coisas 

cientificamente conhecidas ou cientificamente cognoscíveis [...] Desde que a 

arte moderna se tornara a arte pessoal, lógico era que o seu desenvolvimento 
fosse para uma interiorização cada vez maior — para o sonho crescente, cada 

vez mais para mais sonho. [...] O poeta de sonho é 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 essência, porque 
é estática, negadora do continuamente dinâmico que é o mundo exterior. 

(Quanto mais rápida e turva é a vida moderna, mais lento, quieto e claro é o 

sonho) (PESSOA, 1966a, p. 156).  

 

Ainda segundo Lind (1970, p. 37), “é 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 vã tentativa do eu lírico de escape à realidade espiritual.  

Diante da contemplação oferecida pelo espetáculo do crepúsculo, o eu lírico sente o 

terrível tédio de viver a realidade fragmentada do mundo moderno — “Tão sempre a mesma, a 

Hora” — e por isso o desejo de alcançar o mundo ideal o toma por inteiro. No entanto, o que 

ele anseia é inatingível, visto que o sujeito moderno é um ser cindido sendo, portanto, 

impossível alcançar a comunhão da realidade material com a realidade espiritual: “Oh que 

mudo grito de ânsia põe garras na Hora! / Que pasmo de mim anseia por outra coisa que o que 

chora! / Estendo as mãos para o além, mas ao estendê-las já vejo / Que não é aquilo que quero 

aquilo que desejo...” 

O sentimento de insuficiência, sutilmente descrito por “Címbalos de Imperfeição”, toma 

conta desse eu lírico, dessa forma, o que resta para ele é a perda de consciência de si mesmo 

até que as impressões que o momento crepuscular lhe causaram se reduzam em simples 
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recordações e caiam no esquecimento. Todavia, fica a pergunta: “Pra que é tudo isso”? Com a 

leitura do poema conjuntamente com o escrito de Pessoa sobre a principal característica 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 

o mundo dos sonhos, “Portões vistos longe...através de árvores... tão de ferro” tão de ferro”, 

sendo o sujeito obrigado a voltar-se para a realidade moderna. 

O Paúlismo foi um dos “ismos” literários de transição para o Modernismo português e 

possibilitou a Pessoa e outros poetas de Orpheu constituir uma ponte entre a herança simbolista 

e neossimbolista, além de favorecer o surgimento de um entusiasmo pelas novas correntes de 

vanguarda. E, de fato, esse entusiasmo pela criação do Paúlismo e pelo poema é registrado nas 

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

 

Quanto aos ‘Pauis’. Como pede, vou-lhe falar com franqueza. E peço-lhe que 

me acredite. É uma vaidade realmente, mas peço-lhe que me acredite. Eu 

sinto-os; eu compreendo-os e acho-os simplesmente uma coisa maravilhosa; 
uma das coisas mais geniais que de você conheço. É álcool doirado, é chama 

louca, perfume de ilhas misteriosas o que você pôs nesse excerto admirável, 

aonde abundam as garras (Sá-Carneiro, 2004, p. 121). 

 

Para além do poema paúlico “Impressões do Crepúsculo”, de Pessoa, poemas de Sá-

Carneiro como “Álcool”, “Além-Tédio”, “Rodopio”, “Salomé”, “Apoteose”, e “Poente” do 

poeta Armando Cortes-Rodrigues denotam bem a poética almejada pelo projeto do Paúlismo. 

Após um breve período, Pessoa abandona essa corrente pois, embora “fosse um poema modelo 

quanto ao vago, subtil e complexo, lhe faltava, porém, a nitidez e plasticidade, atributos que 

igualmente imputara à nova poesia portuguesa” (LIND, 1970, p. 51). 

As três primeiras características apontadas por Pessoa têm a ver com a “poesia de alma” 

(PESSOA, 1980a, p. 45), ou seja, com o subjetivo. Faltava, então, introduzir “a da natureza, a 

do exterior” (PESSOA, 1980, p. 46a), isto é, o elemento objetivo. Dessa forma, ele busca 

objetivar o Paúlismo, o que resulta na criação poética “Ela canta, Pobre Ceifeira”. Em carta a 

seu amigo Cortes-Rodrigues, de janeiro de 1915, Pessoa expressa o seu contentamento: “amo 

especialmente a última poesia, a da Ceifeira onde consegui dar a nota paúlica 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 anónima viuvez, 
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Ondula como um canto de ave 

No ar limpo como um limiar, 

E há curvas no enredo suave 
Do som que ela tem a cantar 

 

Ouvi-la alegra e entristece, 

Na sua voz há o campo e a lida, 
E canta como se tivesse 

Mais razões p’ra cantar que a vida. 

 
Ah, canta, canta sem razão! 

O que em mim sente ‘stá pensando. 

Derrama no meu coração 

A tua incerta voz ondeando! 
 

Ah, poder ser tu, sendo eu! 

Ter a tua alegre inconsciência, 
E a consciência disso! Ó céu! 

Ó campo! ó canção! A ciência  

 
Pesa tanto e a vida é tão breve! 

Entrai por mim dentro! Tornai  

Minha alma a vossa sombra leve! 

Depois, levando-me, passai! 
(PESSOA, 2007, p. 242-243). 

 

Nesse poema é possível observar que as imagens irreais, os desvios sintáticos e as 

expressões rebuscadas não aparecem, cedendo lugar à nitidez ou “a frase sintética, vincante, 

concisa” (PESSOA, 1980a, p. 45). O vago desaparece, e a sutileza ganha traços plásticos “a 

fixação expressiva do visto ou ouvido como exterior, não como sensação, mas como visão ou 

audição” (PESSOA, 1980a, p. 45). A poesia plástica consiste em dar a “impressão exacta e 

nítida do exterior como exterior, o que não impede de, ao mesmo tempo, o dar como interior, 

como emocionado” (PESSOA, 1980a, p. 46). 

Dessa forma, a ceifeira apresentada no poema não é uma imagem idealizada da vida 

bucólica, mas sim uma descrição de uma pobre e ingênua ceifeira, que vive a ceifar e a cantar 

alegremente em contraposição ao sujeito lírico, vítima da permanente consciência de si mesmo 

e da vida, ávido por um estado de inconsciência que tire dele o peso de viver como refém da 

razão. 

 No que concerne às experiências da modernização da poesia moderna, do ponto de vista 

do equilíbrio do estilo poético, isto é,  da união entre subjetivo — a inquietação do eu lírico por 

uma vivência sem a sobrecarga da consciência  — e objetivo — a ceifeira, o canto e o seu 

trabalho —, pode-se dizer que Pessoa consegue atingir maior plasticidade com relação ao 

programa paúlico. Porém, tendo em vista o fato de a composição do poema concentrar-se na 
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temática conflituosa entre o pensar e o sentir, é possível afirmar que ele expressa também a 

fragmentação do sujeito, tema caro para Fernando Pessoa na criação dos heterônimos. As 

teorias seguintes desenvolvidas pelo poeta após o Paúlismo foram, segundo Lind (1970, p. 54), 

 

Essencialmente para justificar os heterônimos e fundamentar a produção 

deles, pelo menos na sua primeira fase. De certa maneira excepção é, apenas, 
o Interseccionismo que coexiste com a criação dos heterônimos [...] o 

Interseccionismo manteve-se desde o princípio muito próximo do 

Sensacionismo, acabando por se fundir com ele. 

 

O primeiro poema em que Pessoa usou a técnica do Interseccionismo é “Chuva 

Oblíqua”, datado de junho de 1914, tendo sido publicado na íntegra no segundo número da 

revista Orpheu. No poema há uma grande influência direta das vanguardas, principalmente do 

Cubismo e do Simultaneísmo. Ao todo, o poema é composto por seis partes que aparentemente 

não se relacionam, mas são unidas por meio da técnica de composição. Tomaremos para a 

exemplificação da técnica apenas a primeira parte: 

 

I 

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 águas por sombra 

Os vultos ao sol daquelas árvores antigas 
 

O porto que sonho é sombrio e pálido  

E esta paisagem é cheia de sol deste lado 
Mas no meu espírito o sol deste dia é porto sombrio 

E os navios que saem do porto são estas árvores ao sol... 

 

Liberto em duplo, abandonei-me da paisagem abaixo... 
O vulto do cais é a estrada nítida e calma 

Que se levanta e se ergue como um muro,  

E os navios passam por dentro dos troncos das árvores 
Como uma horizontalidade vertical, 

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

 
Não sei quem me sonho... 

Súbito toda a água do mar do porto é transparente 

E vejo no fundo, como uma estampa enorme que lá estivesse desdobrada, 

Esta paisagem toda, renque de árvores, estrada a arder em aquele porto,  
E a sombra duma nau mais antiga que o porto que passa 

Entre o meu sonho do porto e o 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 título do poema é derivado da forma que “os versos 

vão cortando objetos, seres e paisagens, tal como uma chuva oblíqua, caso os pingos da chuva 

fossem cortantes, a ponto de seccionarem as paisagens em diversos fragmentos”. O 

procedimento de intersecção faz com que a construção 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 lírico.  

No primeiro poema há duas realidades que se intersecionam: a primeira imagem é a do 

porto imaginado, no caso em sonho; a segunda, por sua vez, é a imagem da realidade vivida 

pelo eu lírico. Apesar das influências vanguardistas, para Lind (1970, p. 60) há também 

presença do Romantismo, pois “o sonho é mais forte do que a realidade”. Isso se confirma no 

primeiro verso da terceira estrofe: “liberto em duplo, abandonei-me da paisagem abaixo”, já 

que o sonho o liberta da realidade.  

Com o eu lírico livre, o sonho e a realidade se intercalam, o porto agora ganha nitidez, 

torna-se real, o que, por sua vez, assume o imaginário “emergindo diante dos nossos olhos como 

ficção” (LIND, 1970, p. 60). Na última estrofe há um desdobramento de um sonho que deixa o 

eu lírico confuso, uma vez que não compreende se foi ele quem sonhou ou se foi outra pessoa: 

“Não sei quem me sonho”, porém, ele a visualiza, cada vez mais próxima até se interpor dentro 

dele e do outro lado da sua alma.  

Percebe-se então que, após o 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 já estava se referindo sobre a criação de seus três principais heterônimos, 

pois temos aqui a base da heteronímia e da despersonalização poética.  

As teorias programáticas do interseccionismo foram escassas, no entanto, um 

apontamento publicado postumamente no Cancioneiro (2014, n. p.) pode ser associado a essa 

corrente: 

 

Assim, tendo nós, ao mesmo tempo, consciência do exterior e do nosso 

espírito, e sendo o nosso espírito uma paisagem, tempos ao mesmo tempo 

consciência de duas paisagens. Ora, essas paisagens fundem-se, 
interpenetram-se, de modo que o nosso estado de alma, seja ele qual for, sofre 

um pouco da paisagem que estamos vendo – num dia de sol uma alma triste 

não pode estar tão 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 ausência da amada o sol não brilha”, 

e outras coisas assim. De maneira que a arte que queira representar bem a 
realidade terá de a dar através duma representação simultânea da paisagem 

interior e da paisagem exterior. Resulta que terá de tentar dar uma interseção 

de duas paisagens. Tem de ser duas paisagens, mas pode ser – não 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 teorizações e os poemas-programa a elas ligados demonstram a vontade de Fernando 

Pessoa de desenvolver, tal como fez Teixeira Pascoaes com o Saudosismo, um novo movimento 

— entretanto, um movimento que fosse capaz de representar o espírito moderno das correntes 

de vanguarda, sendo fiel às ideais de renovação dos artigos que havia publicado na revista A 

Águia. Com isso, na data de março de 1915 afirma-se a Geração de Orpheu, para “agir sobre o 

psiquismo nacional” (PESSOA, 1985, p. 43) e arrancar da estagnação cultural e sociopolítica a 

pátria portuguesa.  

 

2.1.1.1.Geração de Orpheu 

 

No dia 19 de fevereiro de 1915, Fernando Pessoa anuncia ao seu amigo Cortês-

Rodrigues que a primeira edição da revista “vai entrar imediatamente no prelo" (PESSOA, 

1985, p. 57). Após poucos dias ela estava disponível aos leitores.  

A primeira edição foi dirigida por Fernando Pessoa e Mário de Sá-Carneiro e 

correspondia a janeiro, fevereiro e março, haja vista que era uma revista trimestral. Como 

membros da direção estavam Luiz de Montalvor, em Portugal, e Ronald de Carvalho, no Brasil. 

Além disso, o jovem António Ferro era o editor. Os colaboradores e seus textos desse número 

foram: José Pacheco - a capa; Luiz de Montalvor com a introdução; Sá-Carneiro – “Indícios de 

Ouro”; Ronald de Carvalho - poemas; Fernando Pessoa – “O Marinheiro”; Alfredo Guizado - 

Treze Sonetos; José de Almada Negreiros – “Frizos”; Armando Cortê-Rodrigues - poemas e 

Álvaro de Campos – “Opiário” e “Ode Triunfal”. O êxito da primeira revista foi total, como 

comenta Pessoa a Cortês-Rodrigues em carta, apenas um mês depois do lançamento:  

 

Ontem deitei no correio um Orpheu para si. Foi só um porque podemos dispor 

de muito poucos. Deve esgotar-se rapidamente a edição. Foi um triunfo 
absoluto, especialmente com o reclame que A Capital nos fez com uma tareia 

na 1.ª página, um artigo de duas colunas. Não lhe mando o jornal porque lhe 

escrevo à pressa, da Brasileira do Chiado. Para a mala seguinte contarei tudo 
detalhadamente. Há imenso que contar. Agora tenho tido muito que fazer. Da 

livraria depositária é que seguirão os exemplares para os assinantes e livrarias 

daí. Naturalmente não há números para irem para todos os nomes que v. 
indica. Vão para alguns. Naturalmente temos que fazer segunda edição. 

« Somos o assunto do dia em Lisboa »; sem exagero lho digo. O escândalo 

é enorme. Somos apontados na rua, e toda a gente — mesmo extra-literária — 

fala no Orpheu. Há grandes projectos. Tudo na mala seguinte. O escândalo 
maior tem sido causado pelo 16 do Sá-Carneiro e a Ode Triunfal. Até o André 

Brun nos dedicou um número das Migalhas (PESSOA, 1985, p. 63). 
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Ao publicar o primeiro número da revista essa geração certamente materializou um 

velho sonho dos literatos passados, que era o de colocar culturalmente o país em dia com a 

cultura europeia. Além de serem os responsáveis pela reviravolta estética ao introduzirem no 

mundo acomodado da poesia portuguesa a lírica como fundamento mítico das coisas, eles foram 

responsáveis também por incluir a loucura no meio da criação literária, mas é claro que se 

tratava da loucura lúcida, consciente e imaginativa, e não a loucura de manicômio como 

alegaram os primeiros críticos do jornal A Capital. 

A esse respeito, pode-se dizer que, para Pessoa, tais comentários foram um momento de 

grande feito, uma vez que os leitores comuns acabaram por comprar a revista, mesmo que fosse 

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

 

Os colaboradores do Orpheu nunca se revelaram como literatos senão em 
manifestações idênticas às que enchem as páginas da revista, e daí o não ser 

possível ajuizar do seu valor real [...] eles pertencem a uma categoria de 

indivíduos que a ciência definiu e classificou dentro dos manicómios, mas que 

podem sem maior perigo andar fora deles... (JÚDICE, 1986, p. 61). 

 

O segundo número saiu em abril de 1915 e somente Pessoa e Sá-Carneiro foram os 

diretores. A revista contou com as seguintes publicações: Ângelo de Lima - Poemas Inéditos; 

Sá-Carneiro - Poemas sem Suporte; Eduardo Guimarães – Poemas; Raul Leal – Atelier; 

Violante de Cisneiros – Poemas; Álvaro de Campos – “Ode Marítima”; Luiz de Montalvor – 

“Narciso”; Fernando Pessoa – “Chuva Oblíqua”; Santa-Rita Pintor - 4 Hors. Segundo o verbete 

de Manuela Parreira da Silva no Dicionário de Fernando Pessoa e do Modernismo Português 

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

 
[...] de tão perfeitamente se equilibrarem, à composição de tonalidade 
intertextual simbolista do primeiro se sucedendo a violência de ruptura do 

segundo (Ângelo de Lima, Sá-Carneiro, Raul Leal, Álvaro de Campos, 

Pessoa) com a Ode Triunfal a estabelecer o raccord entre os dois.  

  

Os de Orpheu não constituíam um grupo homogêneo, já que foram influenciados pela 

tradição clássica, pelos decadentes e simbolistas franceses e pelos diversos projetos de 

vanguardas: “Pessoa e Mário de Sá-Carneiro estão mais próximos dos simbolistas. Álvaro de 

Campos e Almada Negreiros são mais afins da moderna maneira de sentir e escrever. Os outros 

são intermédios. Fernando Pessoa padece de cultura clássica” (PESSOA, 1966b, p. 148). Por 

essa razão, era natural o pluralismo estético da revista, mas seus colaboradores tinham em 

comum o propósito da transformação da consciência nacional por meio da influência literária 
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das ideias modernas e, também, do posicionamento das expressões modernistas nos principais 

centros culturais da Europa:  

 

Não somos portugueses que escrevem para portugueses; isso deixamo-lo nós 

aos jornalistas e aos autores de artigos de fundo políticos. Somos portugueses 

que escrevem para a Europa, para toda a civilização; nada somos por 
enquanto, mas aquilo que agora fazemos será um dia universalmente 

conhecido e reconhecido. Não temos qualquer receio de que não seja assim. 

Não pode ser de outra maneira, realizamos condições sociológicas cujo 
resultado é inevitavelmente esse (PESSOA, 1966b, p. 121-122). 

 

Portanto, além da premissa da originalidade, da loucura pensada e do cosmopolitismo 

de ideias literárias, Orpheu representou a “afirmação transnacionalista” da cultura portuguesa 

(PIEDADE, 2016, p. 552). Agora destituídos de qualquer sentimento de inferioridade diante da 

Europa, os modernistas podiam atingir o que os outros movimentos anteriores não conseguiram, 

que era “acumular dentro de si todas as partes do mundo [...] onde se fundam, se cruzem, se 

interseccionem. E, feita esta fusão espontaneamente, resultará uma arte-toda-as-artes, uma 

inspiração espontaneamente complexa” (PESSOA, 1966b, p. 114). 

 Os poetas órficos foram responsáveis pela busca da simbiose entre o exterior e interior, 

entre o subjetivo e o objetivo, para assim harmonizar a essência da experiência humana e, com 

isso, reconduzir o homem e a sociedade ao mais alto grau de consciência e civilização, 

utilizando, assim como o poeta órfico da Antiguidade Grega, a força mágica da palavra e do 

verso. 

A revista contou somente com duas publicações, pois o pai de Sá-Carneiro recusou-se 

a continuar pagando pela execução gráfica da revista, mesmo com o terceiro número em fase 

de preparação e este seria o número que condensaria os temas mais sensíveis sobre a Primeira 

Guerra Mundial e a situação política de Portugal. Sem o investimento, o projeto de continuidade 

de Orpheu revelou-se impossível. Dessa forma, somente após a morte do poeta Sá-Carneiro, e 

talvez em sua homenagem, foi publicado o terceiro exemplar.  

À vista disso, conclui Pessoa (1980a, p. 227), que “Orpheu acabou, Orpheu continua”, 

ou seja, em termos históricos a revista teria chegado ao fim, mas continuaria influenciando o 

rumo da arte lusitana e, de fato, Orpheu constituiu como referência para as próximas revistas, 

em especial, a Presença, que divulgou verdadeiramente a produção órfica.   
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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 tão interligadas, e é por isso 

que Fernando Antônio Nogueira Pessoa é considerado, segundo sua fortuna crítica, 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 os seus primeiros setes anos. Teve uma infância 

conturbada em razão da morte de seu pai, vítima de tuberculose, bem como da morte seu irmão 

mais novo, seis meses depois. Menino pequeno e solitário, Pessoa começou 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 heterônimo data da infância: 

 

Desde criança tive a tendência para criar em meu torno um mundo fictício, de 

me cercar de amigos e conhecidos que nunca existiram. [...] Desde que me 

conheço como sendo aquilo a que chamo eu, me lembro de precisar 
mentalmente, em figura, movimentos, caráter e história, várias figuras irreais 

que eram para mim tão visíveis e minhas como as coisas daquilo a que 

chamamos, porventura abusivamente, a vida real. [...] Lembro, assim, o que 

me parece ter sido o meu primeiro heterônimo, ou antes, o meu primeiro 
conhecido inexistente – um certo Chevalier de Pas dos meus seis anos, por 

quem escrevia cartas dele a mim mesmo, e cuja figura, não inteiramente vaga, 

ainda conquista aquela parte da minha afeição que confina com a saudade. 
(PESSOA, 2012, p. 276). 

  

Com a idade de sete anos, Pessoa se mudou com a mãe e o padrasto para Durban, na 

África do Sul, na época colônia inglesa. O menino estudou na Durban High School onde teve 

uma educação inglesa muito rigorosa e, embora fosse estrangeiro, destacava-se como um ótimo 

aluno. Já os conhecimentos sobre a língua materna ele aprendeu por meio de sua mãe, que o 

ensinava em casa. Dessa forma, sua formação literária era basicamente os clássicos 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 períodos de 

férias escolares e se reconectou com a sua origem familiar, com o patrimônio cultural e sua 

própria lusitanidade. Dispondo de muito tempo, passou a criar vários jornais com notícias e 

comentários assinados por jornalistas fictícios e, segundo Teresa Rita Lopes (1990, p. 92), “o 

diretor do periódico é Fernando Pessoa que no suplemento ao número três aparece desdobrado 

em Dr. Pancrácio”. Após as férias, o escritor voltou a Durban já 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 os 
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personagens ainda em fase de formação dos anos de adolescência de Pessoa e a criação 

metódica da heteronímia da vida adulta, e Search é o elo que faltava dessa evolução.  

Search nasceu em Lisboa, em 13 de junho de 1888 — no mesmo dia e ano, assim como 

na mesma cidade que Pessoa, e sua produção poética se estendeu de 1903 a 1910, ou seja, ele 

representa a poesia do período de juventude do artista, principalmente em língua inglesa. A 

descoberta dessas “coincidências” biográficas conferiu um interesse diferente por parte da 

crítica com relação a esse pré-heterônimo. Segundo afirma Luísa Freire (2010, p. 771-772): 

 

Search ocupa o papel de precursor ou anunciador de toda a temática futura e 
das diferentes mundivisões que enformariam os heterônimos, o que lhe 

confere, quanto a nós, o estatuto de pré-heteronimo. [...] em sua ‘busca’ já 

contém as preocupações metafisicas e os temas recorrentes que irão nortear a 

obra de Pessoa adulto [...] a incapacidade de se dizer; a obsessão do tempo e 
da morte; o destino e nele o sentido de missão, como predestinado; o sonho 

como realidade; a dúvida permanente e a percepção de um mistério que tudo 

envolve; o excesso de ser e de pensar que o impede de sentir e de ter paz, a 
busca incessante da poesia, da verdade do absoluto.  

 

Além disso, como Pessoa, Alexander Search sofreu a influência das leituras dos 

escritores simbolistas e decadentes franceses como Baudelaire, Rolliat e do poeta americano 

Edgar Allan Poe — decisivos para o desenvolvimento do pensamento crítico-reflexivo de 

Pessoa. Nesse sentido, é possível considerar esse o momento inicial de reflexão e de fixação de 

uma temática que irá atravessar o tempo e ser elaborada, sistematizada e desdobrada em outros 

“eus”. Coube a Search iniciar a busca ontológica, a interminável interrogação sobre o ser, e da 

palavra adequada de expressar e definir esse ser: 

 

Pudesse o 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 BRÉCHON, 1998, p. 103). 

 

A poesia em nome de Alexander Search mostra o conhecimento que Pessoa, ainda que 

jovem já possuía 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 produção literária vai até 1910.  

Após 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 alemã, religiões diversas e, também, psicologia. Ampliou 

suas leituras na área da literatura com autores do Romantismo alemão e autores portugueses, 

preenchendo as lacunas causada por sua educação inglesa.  

Anos após seu regresso, Pessoa abre uma tipografia com a intenção de divulgar a 

produção literária do país. Segundo ele, o objetivo era “provocar aqui uma revolução, escrever 

panfletos portugueses, dirigir a publicação de obras literárias nacionais mais antigas, fundar um 

periódico, uma revista” (PESSOA, 1966b, p. 8). Também encarregou que suas personalidades 

literárias Alexander Search, bem como seu irmão Charles James Search traduzissem as obras 

para o inglês a fim de divulgá-las no exterior. Da mesma forma, tinha a intenção de traduzir 

clássicos estrangeiros para ampliar o repertório cultural dos portugueses. Porém, nada foi 

concretizado, pois a tipografia foi à falência pouquíssimo tempo depois.  

Muitas outras personalidades literárias 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 Águia, conforme foi mencionado, com os 

artigos sobre a nova poesia portuguesa. Neles, pode-se ver o ponto de partida da carreira 

literária pública e o começo da sistematização de seu trabalho. Posteriormente, no ano de 1914, 

o processo de desdobramento da própria individualidade, que começou na infância por uma 

brincadeira, como confessou em vários momentos, constituiu-se a expressão assumida de toda 

a sua existência:  

 

Brincava a criança 
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 é que pode haver evolução) 

enriquecendo-me na capacidade de criar personalidades novas, novos tipos de 

fingir que compreendo o mundo, ou, antes, de fingir que se pode compreendê-
lo. Por isso dei essa marcha em mim como comparável, não a uma evolução, 

mas a uma viagem: não subi de um andar para outro; segui, em planície, de 

um para outro lugar. Perdi, é certo, algumas simplezas e ingenuidades, que 
havia nos meus poemas de adolescência [...] (PESSOA, 2012, p. 283-284). 
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Pessoa evoluiu (viajou), portanto, das personalidades infantis para as leituras do poetas 

românticos e simbolistas-decadentistas com o pré-heteronímico Alexander Search, e dali para 

o Paúlismo, o Interseccionismo e os poemas programáticos, até a consolidação da heteronímia 

como um sistema de poetas que, segundo Lopes (1990, p. 56) Pessoa “fazia-o não para criar 

uma ficção paralela ao real em que voltasse costas à vida, mas para nele intervir como esse 

criador de civilizações sempre quis ser – e, de facto, foi.” 

Assim sendo, o poeta consegue encenar suas ficções, controlando-as naturalmente, 

porém, sem tirar delas o papel catártico e de revelação da grandeza de Portugal pelas vias 

artísticas, “brincou a ser muitos para saber quem era, mas também para militar pelos seus 

ideais” (LOPES, 1990, p. 56). O desprendimento necessário para construir e brincar com “os 

não-eus sintetizados” (PESSOA, 1966, p. 94b) está relacionado com a sua concepção irônica 

do mundo: 

 

A ironia é isto. Para a sua realização exige-se um domínio absoluto da 
expressão, 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 consciência [...] (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, através 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 soluções variadas para a angústia do homem moderno 

e fragmentado que perdeu as referências e os vínculos tradicionais.  

 

Desde a objetividade do olhar e a naturalidade com que os sentidos do homem 

e o mundo exterior se harmonizavam nos gregos e nos clássicos, até o 

mergulho nos insondáveis meandros do ocultismo e da metafísica; passando 

pelo vertiginoso viver destes tempos, impulsionados pela Tecnologia e pela 
Velocidade da Máquina; ou ainda mergulhado nas águas primordiais do Mito 

(COELHO, 1987, p. 15). 

  

Fernando Pessoa criou centenas de personagens literárias, mas apenas três formaram o 

sistema heteronímico. Para esses, o poeta elaborou uma biografia construída ao longo dos anos. 

Na célebre carta a Adolfo Casais Monteiro de 1935, tão fictícia quanto seus heterônimos, Pessoa 

nos explica como deu vida a eles:  
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[...] acerquei-me de uma cômoda 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 êxtase cuja natureza não conseguirei definir. 
Foi o dia triunfal da minha vida, e nunca poderei ter outro assim. Abri com 

um título, O Guardador de Rebanhos. E o se seguiu foi o aparecimento de 

alguém em mim, a quem dei desde logo o nome de Alberto Caeiro. Desculpe-

me o absurdo da frase: aparecera em mim o meu mestre. [...] Aparecido 
Alberto Caeiro, tratei logo de lhe descobrir uns discípulos (PESSOA, 2012, p. 

277-278).  

 

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

morreu em 1915, vítima de tuberculose. Não teve profissão e quase nenhum ensino escolar, só 

o primário. Era de estatura mediana e frágil, talvez pela doença que o assolava. Os pais 

morreram cedo, por isso foi viver com uma tia-avó. A esse heterônimo são atribuídos três 

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

além de três discípulos: Ricardo Reis, Álvaro de Campos e o próprio Fernando Pessoa.   

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

sensações verdadeiras”, portanto, sua poesia é fruto somente das sensações da realidade sensível 

que o cerca:  

 

O que nós vemos das cousas são as cousas 

Por que veríamos nós uma cousa se houvesse outra? 

Por que é que ver e ouvir seriam iludirmo-nos 
Se ver e ouvir são ver e ouvir? 

 

O essencial é saber ver, 

Saber ver sem estar a pensar, 
Saber ver quando se vê, 

E nem pensar quando se vê 

Nem ver quando se pensa  
 

Mas isso (tristes de nós que trazemos a alma vestida!), 

Isso exige um estudo profundo, 

Uma aprendizagem de desaprender 
E uma sequestração na liberdade daquele convento 

De que os poetas dizem que as estrelas são as freiras eternas 

E as flores as penitentes convictas de um só dia, 
Mas onde afinal as estrelas não são senão estrelas 

Nem as flores senão flores, 

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

 

Caeiro explica que a realidade é 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 o ato puro de ver as coisas sem pensar sobre elas, pois assim que pensamos 
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automaticamente deixamos de vê-las. Caeiro propõe, portanto, que desaprendamos para 

aprendamos a ver, sentir, tocar, com a alma despida das imposições culturais, religiosas e 

filosóficas que nos cercam e configuram nosso olhar para o mundo. Liberto dos pensamentos, 

o sujeito encontra-se novamente com a Natureza e, como afirma Eduardo Lourenço (2008, p. 

23), “Caeiro é a nossa reconciliação com o universo, o regresso à idade idílica da harmonia com 

a Natureza”. A sua obra representa a reconstrução do paganismo absoluto, que nem gregos e 

romanos conseguiram alcançar. 

No entanto, por trás da máscara de Caeiro há um poeta extremamente racional e irônico, 

que sabe que não há como conceber as ideias contidas no poema sem refletir sobre elas. E, 

sobretudo, que não há como recuperar o contato direto com a Natureza, eliminando as barreiras 

entre o mundo natural e a consciência, senão por meio da linguagem — ainda que a linguagem 

adotada pelo poeta esteja eminentemente colada à realidade natural externa, configurando uma 

poesia que corre como a seiva das plantas ou as águas de um rio. É 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 oposição à naturalidade das 
sensações), em cujo bojo se abriga uma sistemática e bem urdida reflexão em 

torno da ideia básica de vivência ingênua.  

 

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

 

Eu nunca guardei rebanhos, 

Mas é como se os guardasse. 
Minha alma é como um pastor,  

 

[...] 

(CAEIRO, 2005, p. 16). 

 

 Pessoa/Caeiro anuncia que não é preciso guardar rebanhos para ser pastor, basta fingir 

que os guarda para ser um guardador de rebanhos, e ele só é capaz desse fingimento em virtude 

da palavra poética. A concepção de Caeiro está diretamente ligada a uma imposição geral dos 

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

 

Responde ela à mesma cauda que, anos antes, levou Baudelaire a tentar 
eliminar o ‘pessoal’ de sua voz poética e a criar a ‘teoria das correspondências’ 

[...] é a cisão moderna entre Homem e Real que se agudiza, em nosso século, 

como consciência-de-mundo e como crise de linguagem, exigindo novas 

respostas às interrogações de sempre: quem sou eu? De onde vim? Para onde 
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vou? quem ou o que justifica minha experiencia? E determina os valores que 

regem o mundo dos homens? Como posso eu conhecer o Real? [...].  

 

No que diz respeito à criação de Ricardo Reis, parece que Pessoa ficou um pouco 

indeciso com relação à origem desse heterônimo, 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 discussão extensa 
sobre os excessos, especialmente de realização, da arte moderna. Segundo o 

meu processo de sentir as cousas sem as sentir, fui-me deixando ir na onda 

dessa reação momentânea. Quando reparei em que estava pensando, vi que 

tinha erguido uma teoria neoclássica, e que a ia desenvolvendo. [...] Ocorreu-
me a ideia de a tornar um neoclassicismo científico [...] (PESSOA, 1966b, p. 

385-386).  

 

Já na carta datada de 1935, em que o poeta menciona a origem dos heterônimos ao amigo 

Casais Monteiro, ele relata que por volta de 1912 veio a ideia de escrever poemas com de 

tendência pagã, 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 o nome, e ajustei-o a si mesmo, porque nessa altura já o via” 

(PESSOA, 2012, p. 278). Essas contradições aparecem com frequência nos escritos teóricos 

sobre a heteronímia, já que Pessoa ia alterando a autoria dos poemas, ou mudando datas 

conforme criava sua ficção, contudo, esses escritos não deixam dúvidas quanto à vontade do 

poeta em estabelecer um programa pagão, mas agora de origem grega.  

Na biografia, Pessoa estabeleceu que Ricardo Reis nasceu no Porto em 1887, realizou 

os estudos em um colégio jesuíta, formou-se em medicina, sendo “latinista por educação alheia, 

e um semi-helenista por educação própria” (PESSOA, 2012, p. 280). A partir de 1919, passou 

a viver no Brasil, pois era monárquico. Como discípulo de Caeiro, Reis teve por tarefa a difusão 

da obra pagã de seu mestre que lhe foi reveladora:   

 
[...] eu sou, discipularmente, do mesmo paganismo que Caeiro, acrescentando-

lhe porém a forma mais precisa que a essência me parece necessitar, e a crença 

na realidade exterior e absoluta dos Deuses antigos, que a minha índole 

religiosa me pede sem que eu pretenda furtar-me a essa solicitação. Mas sem 
Caeiro tudo isto me seria impossível. Eu sou, é certo, um pagão nado. Por 

um lusus naturae, cuja razão não sei, mas que é curioso que acontecesse a 

pouca distância no tempo daquele que Caeiro representa, nasci com um 
temperamento tal, que o objectivismo me é natural e próprio. Mas, repito, eu 

ficaria, quando muito, presa de um mal-estar instintivo e inexplicável, 

descrente no cristismo e sem crença possível, se não me tivesse vindo a 
revelação da obra de Caeiro. Eu era como o cego de nascença, em quem há 

porém a possibilidade de ver; e o meu conhecimento com O Guardador de 
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Rebanhos foi a mão do cirurgião que me abriu, com os olhos, a vista. Em um 

momento transformou-se-me a Terra, e todo o 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 índole pagã que 

estava adormecida dentro dele. Reconhecendo-se pagão, o heterônimo é realocado 

ironicamente para um período tardio da Antiguidade Clássica, onde ainda persistia algum sopro 

do helenismo. Nas palavras de Carlos Felipe Moisés (2005, p. 189), “foi então que se ofereceu 

ao homem a última oportunidade de realizar o ideal representado pela placidez de Caeiro”. 

Porém, após o período histórico retomado por Reis, dá-se o surgimento do Cristianismo. 

O heterônimo é estrategicamente posto nesse momento de transição do mundo pagão para o 

cristão, pois o considera o mal de todos os males. Para Moisés (2005, p. 189): 

 
O ponto de vista adotado por Reis não é, evidentemente, o de quem reverencie 

o epicurismo e o sereno carpe diem horaciano. Reis é um falso árcade: sua 

volta ao passado se dá com os olhos fitos no presente e funciona como 
diagnóstico, não como negação da realidade contemporânea. 

 

Antes de abandonar o Curso Superior de Letras da Universidade de Lisboa, Fernando 

Pessoa foi estudante de grego e, assim como os humanistas, ele considera a cultura grega como 

a base da civilização. Segundo Pessoa, o espírito grego se distingue das demais épocas por conta 

de três características fundamentais: 

 

Racionalidade, harmonia, objectividade: é esta a tripla manifestação, através 

da qual se define a Cultura Grega, essência da nossa civilização, por que 
essência da inteligência, ou parte superior, dela. Sempre que a nossa 

civilização tem contrariado o espírito de racionalidade, de harmonia e 

objectividade, a nossa civilização tem decaído (PESSOA, 1980b, p. 31).  

 

No instante em que a cultura começa a se afastar dessa tríade de valores há o início de 

um período de decadência progressiva. A primeira etapa começou no Império Romano, quando 

apoiados no Cristianismo rejeitaram a visão crítica e objetiva grega:  

 

[...] considera o cristismo uma violação das leis de equilíbrio que regem, ou 

devem reger, a nossa civilização; considera-o ainda como um produto de uma 

degenerescência nas ideias e nos sentimentos de onde deriva o stado 
perpetuamente mórbido da nossa civilização (REIS, 1966b, p. 225). 

 

Ricardo Reis crê que o Cristianismo trouxe uma tendência de intolerância, bem como 

uma acentuada doutrinação dos elementos morais da religião, que lançou ao mundo as terríveis 

guerras religiosas da Inquisição. 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 indivíduo que nascer pagão, Nascitur non fit, 

como o poeta [...] nascer pagão representa nascer livre de mais de vinte séculos de civilização 

cristã” (REIS, 1966b, p. 235).  

Contudo, Ricardo Reis, assim como Caeiro, é apenas a máscara de um único indivíduo 

que, cronologicamente, está inserido dentro do Cristianismo e, por isso, é impossível que ele 

seja completamente pagão, “como nascemos adentro do psiquismo cristista e esse psiquismo se 

consubstanciou com o nosso, individual, não nos libertamos nunca completamente dele, e 

quando menos receamos, mais certa posse ele tem de nós” (REIS, 1966b, p. 246). Desse modo, 

a utopia a partir de agora consiste na busca da tranquilidade apática, radicada em duas filosofias 

do período helenístico. É no estoicismo que Reis vai encontrar a força para suportar o destino 

e a dor de viver e no epicurismo vai buscar o estado supremo de tranquilidade e até indiferença:  

 

Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio. 

Sossegadamente fitemos o seu curso e aprendamos 
Que a vida passa, e não estamos de mãos enlaçadas. 

               (Enlacemos as mãos). 

 

Depois pensemos, crianças adultas, que a vida 
Passa e não fica, nada deixa e nunca regressa, 

Vai para um mar muito longe, para ao pé do Fado, 

               Mais longe que os deuses. 
 

Desenlacemos as mãos, porque não vale a pena cansarmo-nos. 

Quer gozemos, quer não 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 o momento — 
Este momento em que sossegadamente não cremos em nada, 

                Pagãos inocentes da decadência.  

(REIS, 1987, p. 190-191) 

 

O poema inicia-se com o eu lírico invocando Lídia para sentar-se à beira do rio e, 

tranquilamente, observar o seu curso. Trata-se de uma metáfora que simboliza o tempo e a 

passagem da vida. Assim, eles constatam que a vida pode passar sem dor e sofrimento, princípio 

básico da filosofia epicurista, que é reforçado, no poema, pela presença da aliteração em /s/ e 

/v/. A repetição dos fonemas favorece a representação icônica do correr do rio. 

  No último verso dessa estrofe, o eu lírico expressa o desejo de união com Lídia, 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 direção à morte e pede para que desenlacem as mãos. Temos, dessa 

forma, na terceira estrofe, a renúncia por parte do eu lírico ao próprio gozar da vida, pois 

aproveitando-a ou não, o fim sempre será a morte. Logo, segundo o eu lírico, é melhor não 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 pagãos da Grécia Antiga, ele não consegue, já que se encontra no meio 

cristão “[...] está exilado da sua fé e do meio onde a sua alma devia viver; quem vive na angústia 

complexa de hoje, quem vive sempre à espera da morte, dificilmente pode fingir-se calmo” 

(REIS, 1966, p. 386b). Ricardo Reis é, portanto, o pagão decadente.    

Logo após a criação de Reis e, em derivação oposta “surgiu impetuosamente um novo 

indivíduo” (PESSOA, 2012, p. 278) e, assim, Pessoa lhe deu o nome de Álvaro de Campos. 

Diferentemente dos outros heterônimos, a máscara Pessoa/Campos prefere conhecer a fundo a 

realidade de seu tempo.  

De acordo com Lopes (2010, p. 124), na apresentação que Pessoa faz de Campos na 

carta a Casais Monteiro, é possível perceber que o heterônimo “é o retrato melhorado, física e 

moralmente, do seu criador”:  

 

Álvaro de Campos é 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 português, cabelo porém liso e normalmente 

apartado ao lado, monóculo (PESSOA, 2012, p. 280). 

 

Com a intenção de honrar seus antepassados de Távira, com os quais reatou o contato 

na sua estadia de um ano em Portugal, Pessoa fez nascer nessa cidade o seu heterônimo 

moderno, no dia 15 de outubro de 1890. Era órfão de mãe e pai, por isso morava com um tio 

beirão que era padre e que lhe ensinou latim. Estudou o liceu em Lisboa e, por volta de 1908, 

foi mandado para Glasgow, na Escócia, para estudar engenharia — primeiro mecânica, 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 publicação dos poemas “Opiário” e “Ode Triunfal”, marcando, assim, sua estreia na 

esfera literária. No mesmo período ocorreu seu encontro com o mestre Caeiro, que passou a 

exercer sobre Campos grande influência. O encontro foi relatado em uma crônica denominada 

Notas para a recordação do meu mestre Caeiro:  
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Conheci o meu mestre Caeiro em circunstância excepcionais – como todas as 

circunstâncias da vida, e sobretudo as que, não sendo nada em si mesmas, hão 

de vir a ser tudo nos resultados. Deixei em quási três-quartos o meu curso 
escocês 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 êle negócios; encontrei-me com o 
que havia de ser meu mestre em casa dêsse seu primo. Vejo ainda, com 

claridade da alma, que as lágrimas da lembrança não empanam, porque a visão 

não é externa... Vejo-o diante de mim, e vê-lo hei talvez eternamente como 
primeiro o vi (CAMPOS, 2015, p. 453).  

  

Essas notas foram publicadas somente em fevereiro de 1931 na revista Presença e, ao 

todo, são 22 fragmentos que consistem em relatos das reuniões e conversas entre o mestre e 

seus discípulos e compõem uma peça narrativa importante na ficção heteronímica, visto que 

ajudam a compreender como Pessoa desenvolveu as relações entre eles. Em outro trecho da 

nota, Campos continua (2015, 461):  

 

Antes de conhecer Caeiro, eu era uma machina nervosa de não fazer coisa 

nenhuma. Conheci o meu mestre Caeiro mais tarde que o Reis e o Mora, que 
o conheceram, respectivamente, em 1912 e 1913. Conheci Caeiro em 1914. Já 

tinha escripto versos- trez sonetos e dois poemas – “Carnaval” e “Opiario”. 

Esses sonetos e estes poemas mostram o que eu sentia quando estava sem 
amparo. Logo que 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, equilíbrio, organismo no delírio e do 

desvairamento; e também ensinou a não ter filosofia nenhuma, mas com alma” (CAMPOS, 

2015, p. 465). Somente depois de aprendida a lição de Caeiro foi que Campos conseguiu 

ordenar suas sensações e sentimentos diante de um mundo urbano caótico para criar sua triunfal 

Ode. Portanto, percebe-se, por esse pequeno relato, o quão importante foram os diálogos que 

Campos manteve com seu mestre, porque, diante disso, é possível notar que sua produção 

literária 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 

composição de “Opiário” e outros poemas ainda presos pela métrica e rima. Trata-se de sua 

fase anterior ao contato com Caeiro:  

 

É antes do ópio que a minh’alma é doente. 

Sentir a vida convalesce e estiola 
E eu vou buscar ao ópio que consóla 

Um Oriente ao oriente do Oriente. 
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Esta vida de bórdo há - de matar-me. 

São dias só de febre na cabeça 

E, por mais que procure até que adoêça, 
Já não encontro a móla pra adaptar-me. 

 

[...] 

 
A vida a bórdo é uma coisa triste 

Embora a gente se divirta ás vezes. 

Falo com alemães, suecos e ingleses 
E a minha mágoa de viver persiste. 

 

Eu acho que não vale a pena ter 

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

E ha só uma maneira de viver. 

 
Porisso eu tomo ópio. É um remédio. 

Sou um convalescente do Momento. 

Móro no rés-do-chão do pensamento 
E ver passar a Vida faz-me tedio.  

 

[...] 

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

 

O poema “Opiário” foi escrito enquanto Campos estava a bordo e em pleno canal de 

Suez, retornando de uma viagem ao Oriente. É necessário ressaltar que o canal foi um 

importante entreposto político e econômico da História Moderna, pois as embarcações 

europeias que se dirigiam ao Oriente em busca de bons negócios passaram a utilizá-lo, o que 

reduziu o tempo e a distância da viagem. Para Carlos Felipe Moisés (1998, p. 14-15) a travessia 

dos mais de 160 quilômetros foi “tempo suficiente para que o poeta se enchesse de tédio e 

meditasse demoradamente em seu destino pessoal e nos destinos da prodigiosa civilização 

moderna [...]”.  

Desiludido por não se adaptar à vida, Campos pretende evadir-se através do ópio, que 

acredita que lhe trará novas sensações, porém, mesmo entorpecido ele não consegue fugir de 

suas angústias. O sonho de encontrar um lugar diferente é inútil, pois para ele todos os lugares 

parecem iguais com as suas paisagens urbanas.  

A segunda fase aconteceu logo após o encontro com Caeiro e caracteriza-se pela febre 

modernista. Nessa fase, os poemas aderiram ao ritmo predominantemente irregular moderno, 

sintonizado com as últimas inovações das vanguardas. Segundo Jerónimo Pizarro (2015, p. 15), 

Campos pretendia publicar um livro com as suas grandes Odes e teria como título Arco de 

Triumpho, no entanto, isso não ocorreu. Já a última fase foi a do poeta tardo-modernista, mais 

próximo da Pós-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 título ‘Intervalos’, ou, em alternativa, 

‘Accessorios’”.   

Após a consolidação de seu projeto heteronímico Fernando Pessoa tornou-se o ponto de 

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

 

Ter uma acção sobre a humanidade, contribuir com todo o poder do meu 
esforço para a civilização vêm-se-me tornando os graves e pesados fins da 

minha vida. E, assim, fazer arte parece-me cada vez mais importante coisa, 

mais terrível missão [...] 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 espírito e trabalhar, quanto possa e em tudo quanto possa, para o 

progresso da civilização e o alargamento da consciência da humanidade 

(PESSOA, 2012, p. 136). 

 

Pessoa não se limitou a expressar diversos estados de almas, como era o costume na 

tradição literária portuguesa, através dos diversos “eus” rigorosamente construídos, haja vista 

que ele questionou, colocando em xeque as aparentes verdades e valores nas quais a civilização 

se apoiava. Dessa postura crítica e reflexiva o poeta acreditava induzir a civilização 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, Álvaro 

de Campos. Em qualquer destes pus um profundo conceito da vida, diverso 
em todos três, mas em todos gravemente atento à importância misteriosa de 

existir (PESSOA, 2012, p. 138).  

 

Dessa forma, Pessoa acreditava que a obra literária que realizou em nome dos três 

heterônimos e, mais a do ortônimo, representavam a expressão máxima que Portugal merecia. 

Ainda de acordo com o poeta, o grau de intelecto que a poesia portuguesa alcançou só podia 

ser comparada com a gloriosa época da Inglaterra de Shakespeare, como já havia previsto em 

seu outro artigo Reincidindo, de 1912:    

 

Durante o nosso raciocínio deve o leitor ter reparado que a analogia do nosso 

período é mais com o grande período inglês [...] tudo indica, portanto, que o 

nosso será, como aquele, maximamente criador. Paralelamente se conclui o 

breve aparecimento na nossa terra do tal supra-Camões. Supra-Camões? A 
frase é humilde e acanhada. A analogia impõe mais. Diga-se “de um 

Shakespeare” e dê-se por testemunha o raciocínio, já que não é citável o futuro 

(PESSOA, 1980a, p. 27). 

 

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

considerar Shakespeare como referência devido à capacidade do dramaturgo inglês de afastar-



84 

 

se da subjetividade para tornar-se outros, criando outras emoções, evocando todas as vivências 

e paixões e, ao mesmo tempo, declinando-se de todos, como deixa registrado em uma carta 

datada de 1925 ao poeta Francisco Costa: 

 

Não é Shakespeare, talvez, o maior poeta de todos os tempos, pois não me 

parece possível antepor alguém a Homero; mas é o 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 psíquicos – verdades gerais humanas – 
em cuja expressão se empenhou (PESSOA, 1986b, p. 275). 

   

Julga-se que a despersonalização foi tema bastante significativo para ambos os poetas, 

porém, diferentemente de Shakespeare, que foi insincero e assim pôde abdicar de todos que 

criou, Pessoa, por sua vez, afirma que a literatura que criou e viveu “é sincera, porque é sentida, 

e que constitui uma corrente com influência possível, benéfica incontestavelmente, nas almas 

dos outros” (PESSOA, 2012, p. 138). Em suma, é possível concluir que a despersonalização 

pessoana é paradoxal, pois foi a forma que o poeta encontrou para ser livre e assumir quantas 

personagens desejasse, intervindo no psiquismo e no imaginário de sua nação. No entanto, as 

personas de Fernando Pessoa também compreendem suas visões e sentimentos parciais, sendo 

erguidas para sustentá-lo e fundamentá-lo.   
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3.  O FUTURISMO IRÔNICO DE ÁLVARO DE CAMPOS 

 

Segundo Teresa Rita Lopes Campos (1990, p. 248), Álvaro de Campos é o personagem 

principal do romance-drama-em-gente de Pessoa, pois foi o único dos heterônimos que não 

ficou preso em seu lugar no palco da ficção 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 os seus congéneres das histórias 

da infância da nossa imaginação) uma criatura viva. 

 

Enquanto o heterônimo tornava-se uma criatura viva, Pessoa saltava frequentemente da 

vida quotidiana para o palco da ficção, deixando para o engenheiro enfrentar as situações sociais 

que o seu duplo não 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 
intromissão, para ela importuna, desse Engenheiro, que às vezes se lhe dirigia 

em viva presença [...] Outras vezes aparecia-lhe por carta. Ofélia respondia, 

mas ia avisando Pessoa que, quando se casassem, o não queria [...] Menos 
desenvoltura tiveram os discípulos da revista presença, Gaspar Simões e José 

Régio, que ficaram não apenas atrapalhados mas também ofendidos quando, 

de visita a Lisboa para conhecer o Mestre, este se lhes apresentou declarando 

que quem estava ali a recebe-los não era Fernando Pessoa mas o Álvaro de 
Campos (LOPES, 2010, p. 123). 

 

 As situações citadas acima evidenciam a vida extraliterária de Campos e a intimidade 

que Fernando Pessoa desfrutava com o heterônimo, porém, como foi mostrado, nem todos 

aceitavam muito bem essa relação, como foi o caso dos escritos Gaspar Simões e José Régio. 

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 Álvaro 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, então, que heterônimo 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 raciocínio e de inibição” 

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

 

Na pessoa de Álvaro, Fernando cometeu todas as irreverências pessoais e 
políticas de que, na sua própria pessoa, se abstinha, foi anarquista [...] disse 

todos os palavrões e indecências que os amigos, no café, tinham o cuidado de 

não pronunciar diante para não o chocar (queixa-se disso numa nota de diário), 
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conheceu intimamente mulheres e homens (um tal Freddy, uma tal Daisy, e 

até relembra Mary como o único amor da sua vida. 

 

É com a máscara de Campos, aliás, que temos as cartas e entrevistas mais desaforadas, 

e foi assim que também vociferou contra as instituições tradicionais, como a Igreja Católica, ou 

contra países internacionalmente reconhecidos, no caso a Inglaterra, no Manifesto Ultimatum, 

de 1917. Por isso não é surpresa que Álvaro de Campos tenha se apresentado como expressão 

do lado mais revoltado, atrevido e moderno de seu criador. Como poeta da era moderna, 

Campos surgiu também de forma moderna, “num jacto, e a máquina de escrever, sem 

interrupção, nem emenda” (PESSOA, 2012, p. 278). Assim, ele mergulha no coração da vida 

urbana cosmopolita para representar “a consciência desagregada do homem contemporâneo, 

dilacerado por desgastante conflito com um mundo em crise” (MOISÉS, 2005, p. 158). 

Apesar de ser, muitas vezes, interpretado como um poeta futurista, tal como configurado 

por Marinetti em suas propostas, Campos não tem a mesma confiança cega e ingênua que os 

futuristas tinham, apostando tudo no progresso técnico-científico e esperando que daí surgisse 

uma saída para todos os males da humanidade. A postura abúlica do sujeito lírico perante o 

mundo moderno, na obra de Campos, fortalece a desconfiança do leitor diante da aparente 

celebração do progresso empreendida na “Ode Triunfal”, abrindo espaço para a leitura dos 

índices de ironia mobilizados pelo poeta na elaboração de todo o poema. A ironia acentua de 

forma ímpar a angústia e a revolta do sujeito lírico mergulhado no mundo decadente e opressor 

da era das máquinas. 

Ressaltar a ironia na obra de Fernando Pessoa, especialmente na parte cuja autoria foi 

atribuída a Álvaro de Campos, não é algo inédito na fortuna crítica do poeta, pois os críticos 

Adolfo Casais Monteiro, Jorge de Sena e Eduardo Lourenço já haviam ressaltado a ironia na 

obra pessoana, porém foram apenas observações pontuais sem mais desdobramentos, isto 

porque a ironia não foi tomada como chave principal e permanente de interpretação de sua 

poesia. Desse modo, em nossa proposta, a ironia foi tomada como procedimento essencial na 

elaboração do poema analisado. 

A ironia retórica dentro de um discurso age como qualquer ato de comunicação, que é 

o de propor um ponto de vista, no entanto, essa forma de discurso não veicula sua “verdade” de 

modo explícito. Segundo Camila da Silva Alavarce (2009, p. 11) há um “embate de vozes 

dissonantes na estrutura da ironia entendido como fruto de uma incongruência entre o pensado 

e a realidade concreta”. Por isso, para entender as ideias apresentadas por tais discursos, cabe 

ao leitor, por meio de sua razão, identificar as vozes que se contradizem na estrutura do texto.  
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Assim para Alavarce (2009, p. 12), “à medida que convidam o sujeito para colaborar na 

construção do sentido, esses discursos são vias para instaurar um movimento de reflexão e, 

consequentemente, de ampliação do conhecimento e da percepção crítica”, permitindo que esse 

sujeito, portanto, encontre sua própria maneira de ver e compreender a realidade. É 

precisamente nesse ponto que reside o pensamento de Pessoa, segundo o crítico Jorge de Sena, 

no prefácio que escreveu para as Páginas de Doutrinas Estética, em 1946: 

 

Há em Pessoa uma latente ironia, bastantes vezes não muito latente..., que 
permite erros de intepretação e de avaliação. 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 irônico de Pessoa não apenas como artifício gratuito, mas sim 

como uma maneira de atingir a consciência de seus leitores portugueses, uma vez que sua forma 

de intervenção sempre foi no plano da expressão e pela via irônica.  Logo, a ironia, nesse 

sentido, consegue provocar respostas emocionais, sendo capaz de tirar o leitor de sua 

consciência passiva ao colocá-lo como agente de sentido do texto poético.  

 A realidade tecnocêntrica, que hoje para nós é incontestável, ainda era, no início do 

século XX, um prognóstico arriscado, mas Pessoa soube entender e, embora angustiado, 

exteriorizou a perda de sentido do mundo moderno. Através da sua Ode, Pessoa anunciou “[...] 

que Deus, o deus da nossa alma e da nossa cultura milenariamente cristãs, estava morto e, com 

ele, as crenças, os valores, as ilusões, a moral, a política de que era a suprema e materna sigla” 

(LOURENÇO, 2008, p. 18, grifo do autor), e que a nova crença, a nova religião do século XX, 

era a ciência. 

A “Ode Triunfal” é constituída por trinta estrofes em versos livres, com um ritmo 

irregular, acelerado, que parece exprimir através do delírio verbal o seu estado de frenesi 

interior. Não se sabe ao certo qual a data verdadeira de sua composição. Pode-se apenas 

constatar, por uma carta de Sá-Carneiro, que o poema já estava escrito em 20 de junho de 1914, 

suspostamente em Londres. É o ano triunfal da Primeira Guerra Mundial, momento em que 

todo o progresso tecnológico industrial estava à serviço da destruição e do medo. Apoiando-se, 

portanto, nesse cenário doentio e de crise, Álvaro de Campos com suas farpas irônicas mostra 

a outra face da era das máquinas. Além disso, para questionar esses feitos, ele foi buscar na 

Antiguidade Clássica a forma de seu poema. De acordo com Massaud Moisés, no Dicionário 

de Termos Literários (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 

desembaraço formal e apodera-se de tema novos, ligados à vida heroica: 
exaltam-se os vencedores na guerra e nos jogos olímpicos, e os povos e 

cidades cuja magnitude se reflete na glória dos heróis.  
 

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 Horácio 

(século I a. C) e, após um período de baixa na Idade Média, ela renasceu no Humanismo pouco 

tempo depois de virar moda na Europa, atravessando o Classicismo e o Romantismo, chegando 

até os dias atuais, mas sofrendo intensa modificação 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 clássica, ao mesmo tempo em que se propõe a fazer um poema nos 

moldes de uma vanguarda que preconizava a morte de toda tradição anterior ao século XX, já 

concorre para provocar certo estranhamento, além de estabelecer, já no nível da forma 

selecionada, o terreno propício para as inúmeras subversões que o poeta irá empreender nas 

propostas de Marinetti, corroborando as intenções irônicas da enunciação. 

Dessa forma, é possível afirmar que a ironia e as contradições com relação aos futuristas 

fazem-se presentes logo no título do poema de Campos, tendo em vista que os futuristas se 

lançavam contra o passado e as suas representações que, segundo Marinetti (apud 

BERNARDINI, 1980, p. 35), só servia para os “moribundos, para os enfermos, para os 

prisioneiros [...] é, quiçá, um bálsamo para seus males, visto que para eles o porvir está trancado, 

mas nós não queremos mais nada com o passado, nós, jovens, e fortes futuristas!”.  

Se o poema de Campos, a “Ode Triunfal”, é verdadeiramente um cântico de louvor, é 

necessário pontuar que o adjetivo “triunfal” vai não somente acentuar, mas também hiperbolizar 

o significado de “ode”, deixando entrever que desde o início algo grandioso estaria por vir, não 

apenas na forma, mas também no conteúdo: 

 
Á dolorosa luz das grandes lâmpadas eléctricas da fábrica2 

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 são reiterados ao longo do poema 

como resultado da influência da vanguarda futurista. Aliás, cabe destacar que foram os 

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

                                                
2 A versão utilizada do poema está na própria grafia do poeta, sem modificações. Pessoa escreve com o 

acento agudo, escolha que ajuda a conferir impressão de desleixo e aceleração 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.), já que permitiria 

criar um estilo que libertaria a poesia da prisão em que antes estava e concedendo ao poeta 

máxima liberdade de criação. Além disso, por meio do verso livre, deixar-se-ia a escrita fluir, 

sem limites, torrencialmente. Todavia, após a leitura e análise da “Ode Triunfal”, de Campos, 

é possível distinguir, oculta sob a aparente desordem dos versos, uma estrutura interna ao 

poema, com a presença de introdução, desenvolvimento e conclusão. Isso se dá pelo fato de 

que, por trás da máscara de Álvaro de Campos, há um homem-poeta excessivamente racional 

e torturado pela inteligência, da qual nunca consegue se afastar por completo. 

Assim, na introdução, que é constituída pelos primeiros quatros versos da Ode, há o eu 

lírico imaginando, como se tivesse sido transportado para o interior de uma fábrica, onde 

escreve sob à luz de grandes lâmpadas, em um cenário que remete à estética futurista. Porém, 

as combinações lexicais registradas já na primeira estrofe do poema dão-nos a entender que o 

seu cantar à máquina se difere do cantar dos futuristas, pois estes queriam cantar “as grandes 

multidões movimentadas pelo trabalho, pelo prazer ou pela revolta; [...] a vibração noturna dos 

arsenais e dos estaleiros sob as suas violentas luas eléctricas [...]” (MARINETTI apud 

BERNARDINI, 1980, p. 34), enquanto Álvaro de Campos, embora submerso no mesmo mundo 

das máquinas, apresenta um canto às avessas, que causa profundo desconforto e mal-estar a ele, 

ressaltando sua angústia e fragmentação interna. Em outras palavras, o eu lírico se esforça para 

demonstrar um entusiasmo celebratório que não convence completamente o leitor mais 

exigente.  

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

  

A máquina e o maquinismo tiveram naquele contexto artístico e histórico uma 
dimensão espiritual própria, capaz de constituir-se no princípio de uma utopia. 

Seu valor foi projetado para o sublime ou inclusive para o terreno do religioso 

e do mitológico. O maquinismo converteu-se de fato em princípio de salvação 

e esperança. 

 

Campos não apresenta essa visão entusiástica diante do progresso tecnológico do mundo 

moderno. Embora seja possível admitir que o eu lírico considera prazeroso estar ali dentro, suas 

afirmações vão sendo corroídas, ao longo do poema, por expressões que tornam evidente as 

motivações que o levaram a escolher, logo no início do texto, o adjetivo “dolorosa” no verso: 

“Á dolorosa luz das grandes lâmpadas eléctricas da fábrica”. O adjetivo utilizado remete-nos 

ao que causa dor ou sofrimento. Portanto, ao caracterizar as lâmpadas elétricas da fábrica com 
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o adjetivo dolorosa, o eu lírico nos diz que essa luz nova, da modernidade, lhe faz mal, 

deixando-o doente.  

Contando com três vogais posteriores, duas semifechadas /ô/ e uma semiaberta /ó/, a 

palavra “dolorosa” certamente não foi arbitrária. De acordo com Nilce Sant’Anna Martins 

(1989, p. 52) “a série posterior tem a possibilidade de imitar sons profundos, cheios, graves, 

ruídos surdos, e sugere ideias de fechamento, redondeza, escuridão, tristeza, medo, morte”. 

Assim, o adjetivo doloroso, além de expressar a dor do eu lírico frente ao espaço das fábricas 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 à dor que o sujeito sente, mas que, ainda assim, não o impede de escrever. 

“Tenho febre e escrevo” ou, em sentido figurado, a imagem revela a viva excitação, tal como 

pregaram os futuristas: “tendo a literatura até aqui enaltecido a imobilidade pensativa, o êxtase 

e o sono, nós queremos exaltar o movimento agressivo, a insônia febril, o passo ginástico, o 

salto mortal, a bofetada e o soco” (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 33). Pelo 

contexto, percebe-se que a palavra “febre” tem dupla significação. A ambiguidade, conforme 

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

 

Nada pode ser considerado irônico se não for proposto e visto como tal: não 

há ironia sem ironista, sendo este aquele que percebe dualidades ou múltiplas 
possibilidades de sentido e as explora em enunciados irônicos, cujo propósito 

somente se completa no efeito correspondente, isto é, numa recepção que 

perceba a duplicidade de sentido e a inversão ou a diferença existente entre a 
mensagem enviada e a pretendida. 

 

A ambiguidade é um traço importante da ironia retórica. Trata-se, como afirma Alavarce 

(2009,  p. 17) de um “significante para dois significados” e, com isso, a proposta irônica 

somente se concretiza com a participação do leitor na criação do sentido “afinal, cabe a ele, por 

meio da razão, localizar as ambiguidades inerentes a essas categorias” (ALAVARCE, 2009, p. 

17-18). Tomando como chave interpretativa a ironia, como já foi falado no início do capítulo, 

em síntese, temos um eu lírico diante de um contexto apinhado de fábricas, de luzes da rua, de 

carros, escrevendo e, portanto, trabalhando, mesmo doente e febril devido à presença das luzes 

elétricas, que clareiam a ação frenética da escrita desse eu lírico, ao mesmo tempo em que 

trazem a impressão da dor e do pavor que esse sujeito sente frente ao mundo moderno. 

O terceiro verso dará apoio ao discurso irônico, pois é possível verificar que além do 

estado febril do sujeito lírico, ele está também “rangendo os dentes”, ou seja, está ansioso, 

nervoso, quase à beira de uma crise de nervos. Isso fica mais evidente pela recorrência das 
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vogais nasaladas dentro das palavras “rangendo” e “dentes”, o que também evoca roncos de 

fábricas e motores. Além disso, a presença das duas consoantes oclusivas /d/ e /t/ remete-nos à 

ideia de ruídos e batidas secas, aludindo, portanto, a ação do ranger dos dentes e das teclas da 

máquina. Apesar disso, o sujeito lírico 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 é 

desconhecida para os antigos. 

Esse mundo moderno estabeleceu uma estranha relação com o homem que o deixa 

eufórico e doente. Pessoa/Campos usou a forma ode ironicamente, a fim de evidenciar a vitória 

das máquinas sobre a humanidade. Como tão bem colocou Eduardo Lourenço (1981, p. 87) 

“mais certeiro e justo seria escrever que é o seu des-cantor, se a palavra existisse”. Para o crítico 

seria muita ingenuidade acreditar que Campos é o cantor da máquina e da eletricidade, haja 

vista que o caráter predominantemente negativo acerca da Modernidade urbana é identificado 

logo nos primeiros versos. O poeta não tem a ilusão de estar diante de um mundo organizado, 

ele sabe que se encontra em uma realidade esvaziada de sentido e em uma civilização opressora.  

Continuemos a leitura da segunda à quarta estrofe: 

 

Ó roda, ó engrenagens, r-r-r-r-r-r-r eterno! 
Forte espasmo retido dos maquinismos em fúria! 

Em fúria fora e dentro de mim, 

Por todos os meus nervos dissecados fóra, 

Por todas as papilas fóra de tudo com que eu sinto! 
Tenho os lábios sêcos, ó grandes ruídos modernos, 

De vos ouvir demasiadamente de perto, 

E arde-me a cabeça de vos querer cantar com um excesso  
De expressão de todas as minhas sensações, 

Com um excesso contemporâneo de vós, ó máquinas! 

 
Em febre e olhando os motores como a uma Natureza tropical – 

Grandes trópicos humanos de ferro e fogo e força –  

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 Platão e Vergilio dentro das máquinas e das luzes eléctricas 

Só porque houve outrora e fôram humanos Vergilio e Platão, 

E pedaços do Alexandre Magno do século talvez cincoenta, 
Átomos que hão de ir ter febre para o cérebro do Ésquilo do século cem, 

Andam por estas correias de transmissão e por estes êmbolos e por estes 

volantes, 

Rungindo, rangendo, ciciando, estrugindo, ferreando, 
Fazendo me um excesso de carícias ao corpo numa só carícia à alma. 

 

[...] 

 

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

e a quarta correspondem à associação do eu lírico às máquinas que ele “des-cantou” na 
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introdução. A febre e a crise de nervos prenunciadas são concretizadas nesses versos após o eu 

poético ser exposto aos barulhos e trepidações dos motores das máquinas. Suas sensações são 

desencadeadas pela perturbação emocional. Nessa parte do poema, Campos aumenta o tom da 

ironia e da crítica.  

Logo no início da segunda estrofe, nota-se o uso recorrente de interjeições e 

exclamações, que estão presente ao longo de todo o poema. Esses recursos estilísticos 

potencializam a ênfase de suas sensações. Conforme aborda Maria Helena de Novais Paiva 

(1961, p. 37), “as invocações e exclamações conferem uma tonalidade solene e de gozação”, 

pois, como clamar às partes que constituem as máquinas?  

Contudo, cabe destacar que, embora no poema o ato de invocar as máquinas, como se 

estivesse invocando a Deus, seja em tom de gozação, o crítico Eduardo Subirats (1987, p. 23) 

explica que a máquina, no início do século XX, converte-se, de fato, em um princípio espiritual.  

Segundo Subirats (1987, p. 23) desde o começo do pensamento moderno a máquina é 

considerada a máxima manifestação do incontestável poder humano sobre a natureza e, 

portanto, carrega em seu interior um princípio organizador designado a conceber nova harmonia 

e consonância à cultura moderna. Assim, o maquinismo:  

 

[...] desempenha na cultura moderna ao menos alguns dos papéis que o século 
XVIII atribuía à própria natureza ou ainda a elementos mitológicos ou 

princípios metafísicos mais antigos. No contexto da modernidade estética, a 

máquina adquiriu funções demiúrgicas, proféticas, messiânicas (SUBIRATS, 
1987, p. 24).  

 

Tão importante quanto as máquinas é conseguir exprimir os ruídos que elas produzem, 

de modo a poder materializar sua presença 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 penetrá-la e de conhecer suas 

vibrações, a simpatia física que nos liga aos motores, impele-nos ao uso de 
onomatopeias. O rumor, sendo resultado do atrito ou do choque de sólidos, 

líquidos ou gás em velocidade, a onomatopeia que reproduz o rumor, é 

necessariamente um dos elementos mais dinâmicos da poesia (MARINETTI 
apud BERNARDINI, 1980, p. 151). 

 

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

mínimos, como os fonemas, a exemplo do que ocorre com a sonoridade expressa na sequência 
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sonora “r-r-r-r-r-r-r”, até as metáforas e outras expressões que caracterizam os “grandes ruídos 

modernos” que, de agora em diante, serão eternos, já que a máquina foi divinizada.  

Assim, o eu lírico já adoentado, enfraquecido também pela febre ao ser exposto a esses 

barulhos, é subitamente tomado pelas oscilações e vibrações dos motores e começa a apresentar 

graves perturbações em seu sistema nervoso.  

Como se sabe, o sistema nervoso interliga os nervos e os órgãos do corpo, com a função 

de captar informações, mensagens e estímulos externos, assim como de responder a eles. Ele é 

igualmente responsável por todos os movimentos, tanto voluntários quanto involuntários, como 

os “espasmos retidos”, que são as contrações dos músculos devido a uma sobrecarga muscular, 

bem como à exposição à altas temperaturas, ao cansaço e, também, ao estresse que o corpo, na 

condição de “maquinismo”, sente.  

Desse modo, o sujeito de “Ode Triunfal” sofre um colapso nervoso por causa da 

exaltação violenta que acontece dentro e fora dele. O colapso é tão intenso que parece que seus 

nervos estão sendo “dissecados” com ele ainda vivo. Além disso, ele parece estar desidratado 

pelo calor do ambiente fechado das fábricas. Essas sensações todas são ocasionadas pelo 

“excesso contemporâneo”, que caracteriza a sociedade moderna das máquinas, dos motores e 

da velocidade. As sensações mais frequentes geradas por esse contexto na percepção humana 

da paisagem externa são permeadas pela fragmentação e pelo simultaneísmo, duas das 

principais características da sensibilidade futurista.   

Após a explosão psíquica inicial, ocasionada pelos maquinários, o sujeito lírico parece 

recobrar um pouco da sua compreensão 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 Dicionário Houaiss (2019, p. 

579) tem o sentido de “realizar análise, a avaliação de, examinar”, ou seja, a escolha desse verbo 

não nos remete ao contemplativo, ou à admiração, 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 etimológica das palavras “tropo”,  “tropismo” e “tropical” é a 

mesma, isto é, o “substantivo grego tropos, que significa ‘volta’, ‘movimento’, e o verbo trépô 

significa ‘girar’ ou ‘dar uma direção’”. Na retórica, um tropo é um recurso de linguagem que 

emprega uma mudança de significado no sentido usual da palavra, sendo a metáfora a figura 

principal do tropo, que serve para dar mais vida ao discurso. Trata-se: 
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[...] de ilustrar a língua com comparações adequadas de descrições floridas, 

isto é, enriquecidas de passamanarias, bordados, tapeçarias e entrelaçamento 

de flores poéticas, tanto para representar a coisa quanto para o ornamento e o 
esplendor dos versos (DU BELLAY; RONSARD apud DUMOULIÉ, 2014, 

p. 155).  

   

Essas flores entrelaçadas nos fazem lembrar do cenário das florestas tropicais. Dumoulié 

(2014, p. 155) explica ainda que a busca da vivacidade das figuras conduz por vezes a um 

desvio da língua.  

Por conseguinte, na Geografia, os trópicos são os dois círculos horizontais paralelos ao 

Equador e que representam as limitações do movimento do sol, pois quando este chega ao limite 

da primeira linha, parece retornar para a segunda. Assim, essa identidade etimológica entre as 

palavras tropo e trópico possibilitou:  

 

Que a experiência limite das formas, da linguagem e do afeto conduzisse os 

“malditos” franceses a fazerem do tropo, da figura de retórica, uma força de 
devir e de metamorfose. O que os conectou com a vitalidade, imaginária ou 

real, dos trópicos. De tal forma que se pode até falar de um autêntico 

“tropismo” (DUMOULIÉ, 2014, p. 156). 

 

O tropismo designa, na Biologia, segundo o Dicionário Houaiss (2019, p. 800), uma 

“reação de atração ou de afastamento apresentada por organismos vivos ou por suas partes, em 

respostas a estímulos externos”. Logo, com base nessas informações pode-se relacionar os 

termos “motores” e “natureza tropical”, presentes no primeiro verso, bem como “trópicos 

humanos”, no segundo verso, uma vez que Campos adotou-os no poema valendo-se do conceito 

biológico tropismo.  

Através da metáfora, Campos relacionou os motores com a natureza tropical por conta 

da força vital, da energia bruta que emana dos dois.  Entretanto, a energia dos motores vem dos 

homens que já se sentiram atraídos por elas. É como se fosse o ciclo da natureza, mas agora 

mecânico. Após o esgotamento desses homens mais velhos, as máquinas atraem outros homens 

jovens que têm muita disposição, “fogo” e “força”, haja vista que ainda estão iludidos pelas 

promessas do novo século. Para enfatizar de forma mais contundente a autoridade da máquina, 

temos no verso 7 e também no verso 16 a consoante constritiva /f/ apoiada nas vogais 

posteriores /u/, /ó/, /ô/, o que provoca sons profundos ou ruídos surdos, típicos dos maquinários. 

Além disso, há a presença 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, e também o passado e o futuro, / 
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Porque o presente é todo o passado e todo o futuro”. Para o poeta Campos, o presente não anula 

o passado, pelo contrário, o passado funde-se ao presente, transformando-o, o que possibilita o 

futuro. O tempo presente é a reunião de todos os tempos, é o resultado dos esforços dos antigos 

e o fomento dos feitos futuros. Por isso “há Platão e Vergilio dentro das máquinas e das luzes 

eléctricas / Só porque houve outrora e fôram humanos Vergilio e Platão”. A integração de todos 

os tempos faz Mário de Sá-Carneiro considerar a ode a obra-prima futurista: 

 

Não sei em verdade como dizer-lhe todo o meu entusiasmo pela ode do Al. de 

Campos que ontem recebi. É uma coisa enorme, genial, das maiores entre a 
sua obra [...] não se pode ser maior, mais belo, mais intenso de esforço – mais 

sublime: manufacturando enfim Arte, arte luminosa e comovente e grácil e 

perturbante, arrepiadora com material futurista, bem de hoje. Não tenho 

dúvida em assegurá-lo meu Amigo, você acaba de escrever a obra-prima do 
Futurismo. Porque, apesar talvez de não pura, escolarmente futurista, o 

conjunto da ode é absolutamente futurista (SÁ-CARNEIRO, 2004, p. 175-

176).  

 

Esse fragmento de carta também evidencia que o poema não é de todo da escola 

futurista. Porém, o uso do nome da vanguarda pode ter passado a impressão para a crítica de 

que Álvaro de Campos, assim como todos de Orpheu haviam aderido ao movimento de 

Marinetti — fato que levou Campos a escrever uma carta ao Diário de Notícias contestando 

essa afirmação:  

 

O que quero acentuar, acentuar bem, acentuar muito bem, é que é preciso que 

cesse a trapalhada, que a ignorância dos nossos críticos está fazendo, com a 

palavra futurismo. Falar em futurismo, quer a propósito do 1. n.º Orpheu, quer 
a propósito do livro do sr. Sá-Carneiro, é a cousa mais disparatada que se pode 

imaginar. Nenhum futurista tragaria o Orpheu. A atitude principal do 

futurismo é a Objetividade Absoluta, a eliminação, da arte, de tudo que é alma, 
quanto é sentimento, emoção, lirismo, subjectividade em suma [...] A minha 

Ode Triunfal, no 1° número do Orpheu, é a única cousa que se aproxima do 

futurismo. Mas aproxima-se pelo assunto que me inspirou, não pela 
realização. Eu, de resto, nem sou interseccionista (ou paúlico) nem futurista. 

Sou eu, apenas eu, preocupado apenas comigo e com as minhas sensações 

(CAMPOS, 1966b, p. 413-414). 

 

Álvaro de Campos na ficção heteronímica é também aquele que assumiu o último 

“ismo” criado por Fernando Pessoa: o sensacionismo. Essa corrente é baseada inteiramente na 

decomposição das sensações sentidas pelo poeta moderno, e a “Ode Triunfal” é a expressão 

máxima dessa corrente, uma vez que Campos registra nessa composição as suas mais variadas 

sensações e estados de espírito. O movimento sensacionista é, 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 não a de sentir tudo de todas as 

maneiras, de sintetizar tudo, e se esforçar 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 Renascença e a nossa época. A arte, 

em vez de ter regras como as artes do passado, passa a ter só uma regra – ser 

síntese de tudo. 

 

Assim sendo, a terceira estrofe do poema junto com os escritos de Pessoa, são de 

extrema importância, pois desmascaram qualquer dúvida ainda existente quanto à adesão de 

Pessoa/Campos à vanguarda futurista ao situá-lo dentro do movimento sensacionista. Além 

disso, nos mostra que a escola literária que iria representar a nossa época teria que realizar o 

ideal de todos os tempos. 

   Após o retorno definitivo de Fernando Pessoa a Lisboa, o poeta não deixou mais a 

cidade, por isso o seu contato com as vanguardas ocorria, sobretudo, através de seu melhor 

amigo e companheiro de revista, Mário de Sá-Carneiro. Com estadias prolongadas na capital 

francesa, o poeta escrevia incessantemente a Pessoa. A correspondência trocada entre eles 

constitui um registro importante na compreensão dos dois maiores poetas modernos de 

Portugal. De Paris, Sá-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 já numa das 
minhas cartas, comprei ontem um volume: I Poeti Futuristi. É uma antologia 

abrangendo Marinetti e muitos outros poetas: Mário Betuda, Libero Altomare 

etc, etc. Em acabando de ler o catrapázio (uma semana) vou-lho mandar em 

presente. Já lá descobri uns Fu fu...cri cri...cucurucu...Is-holá...etc. muito 
recomendáveis. Vamos a ver... (SÁ-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 episódio da vida de Marinetti, 

em que o próprio expôs 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 catástrofe para alguns, para ele foi uma doentia gratificação que soube usar 

como publicidade no manifesto:  

 

[...] Mal tinha pronunciado essas palavras, quando virei bruscamente sobre 

mim mesmo, com a mesma embriaguez insensata dos cães que querem morder 
a cauda, e eis que de repente vejo dois ciclistas que vêm ao meu encontro, 

titubeando como dois raciocínios, ambos persuasivos, apesar de 

contraditórios. Seu estúpido dilema discutia sobre o meu terreno... Que 
chateação! Arre!... Cortei o assunto, e, de desgosto, atirei-me de rodas para 
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cima num fosso... Oh! Fosso materno, quase cheio de água 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 coração 

perpassado, deliciosamente, pelo ferro incandescente da alegria! Uma 

multidão de pescadores armados de vara e de naturalistas podágricos 

tumultuava em volta do prodígio. Com cuidado paciente e meticuloso, aquela 
gente preparou altas armaduras e enormes redes de ferro para pescar meu 

carro, parecido com meu grande tubarão encalhado. O carro emergiu 

lentamente do fosso, abandonando no fundo, como escamas, a sua pesada 
carroçaria de bom senso e o seu fofo acolchoado de comodidade. Pensavam 

que tivesse morrido o meu lindo tubarão, mas uma carícia 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 comparação e análise: 

 

Ah, poder exprimir-me todo como um motor se exprime! 

Ser completo como uma máquina! 
Poder ir na vida triunfante como um automóvel último-modêlo! 

Poder ao menos penetrar-me fisicamente de tudo isto, 

Rasgar-me todo, abrir-me completamente, tornar-me passento 

A todos os perfumes de ólios e calores e carvões 
Desta flora estupenda, negra, artificial e insaciável! 

 

[...] 

 

O automóvel foi o triunfo da sociedade moderna e foi colocado como meio de 

locomoção, mas também como extensão do próprio corpo humano, assim como instrumento de 

poder. Segundo Pär Bergman (2017, n.p.), o automóvel, por conta de seu motor potente, foi 

“designado como a maior soma de destinos futuros entre todas as nossas invenções – a maldição 

do Éden seria anulada e não obrigaria mais o homem a ganhar o pão de cada dia com o suor de 

seu rosto. 

O tom irônico do poema se transforma, nessa estrofe, em uma sátira, pois, de acordo 

com Paiva (1961, p. 13), “é uma forma de ironia que consiste em encarnar determinado tipo e 

torná-lo ridículo”. Nesse ponto da Ode, Pessoa/Campos ridiculariza tanto o novo ideal heroico 

dos modernos quanto a história-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 óleos e resíduos industriais.  

O crítico Eduardo Lourenço, em sua obra Fernando Pessoa Revistado (1981, p. 88), 

retrata essa passagem da “Ode Triunfal” como uma metáfora da pulsão erótica de 

Pessoa/Campos, “que, através das múltiplas figuras do imaginário mecânico, encontra maneira 
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de exprimir na linguagem da pura exterioridade e fantasmal irresponsabilidade que lhe é 

própria, o seu delírio frio mas real”. Todavia, essa mesma passagem, analisada pelo viés 

irônico/satírico aplicado ao Futurismo, tal como é proposto neste trabalho, é possível perceber 

que tal comportamento animalesco, aliado ao impulso sexual pelo maquinismo, era apresentado 

como a legítima fonte de liberdade e energia pelos futuristas italianos.   

Após relatar seu estado de espírito, bem como a sua revolta sarcástica contra a estética 

futurista, o eu lírico apresenta-nos, da quinta estrofe até a penúltima estrofe, a outra face da 

sociedade industrial, configurando uma visão bastante negativa, o que é enfatizado pela série 

de encadeamentos de imagens que sugerem um desfilar irônico das atividades, dos trabalhos, 

comportamentos e dos afazeres modernos: 

 
Fraternidade com todas as dinâmicas!  

Promíscua fúria de ser parte-agente 

Do rodar férreo e cosmopolita 
Dos comboios estrénuos,  

Da faina transportadora-de-cargas- dos navios, 

Do giro lúbrico e lento dos guindastes, 

Do tumulto disciplinado das fábricas, 
E do quase-silêncio ciciante e monótono das correrias de transmissão!  

 

[...] 

 

Nos dois primeiros versos, Campos encena a própria raiva. Ao mesmo tempo em que 

despreza a sociedade burguesa moderna, sente profunda atração pelos motores, pelos metais e 

pela velocidade dos novos meios de transporte, que suscitam nele essa “promíscua fúria”. As 

locomotivas e os navios permitiram  que o eu lírico conhecesse diversos lugares que ele carrega 

no coração, “como num cofre que não 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” (CAMPOS, 2015, p. 143). Apesar disso, Campos não consegue se 

iludir com essas maravilhas mecânicas, já que ele é muito lúcido e racional. Logo, o poeta 

afirma: “Não me queiram converter a convicção: sou lúcido” (CAMPOS, 2015, p. 341). 

Segundo Moisés (1998, p. 24), Campos enquanto estava em Newcastle upon Tyne, na 

Inglaterra, trabalhou como engenheiro em uma fábrica que se dedicava à construção naval. 

Portanto, ele conhecia bem o ambiente de “tumulto disciplinado”. O início do século XX é 

marcado pelo sistema de trabalho chamado Taylorismo, que se baseava na eficiência 

operacional das tarefas realizadas pelos empregados, sempre buscando extrair o melhor 

rendimento deles. Cada trabalhador era treinado para uma função específica. Contudo, para se 

conseguir o rendimento esperado, o trabalho era monitorado constantemente por fiscais, pois a 
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execução do trabalho devia ser regida por forte disciplina. De acordo com Gustavo Meneghetti 

(2016, p. 138), “no modo de produção capitalista, pois, a disciplina funciona como técnica que 

fabrica indivíduos úteis ou indivíduos-máquinas.”. Assim, apesar de as fábricas disporem de 

dezenas e até mesmo centenas de operários, as tarefas eram cumpridas quase silenciosamente 

tendo apenas o barulho contínuo e fatigante das máquinas.  

Enquanto a massa proletária trabalhava em condições hostis e em jornadas de trabalho 

abusivas, a burguesia desfrutava dos novos ambientes.  

 

Horas europeias, produtoras, entaladas 

Entre maquinismos e afazêres úteis! 

Grandes cidades paradas nos cafés. 
Nos cafés – oásis de inutilidades ruidosas 

Onde se cristalizam e se precipitam 

Os rumores e os gestos do Útil 

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! 

Quilhas de chapas de ferro sorrindo encostadas às docas, 
Ou a sêco, erguidas, nos planos-inclinados dos portos! 

Atividade internacional, transatlântica, Canadian-Pacific! 

Luzes e febrís perdas de tempo nos bares, nos hoteis, 
Nos Longchamps e nos Derbies e nos Ascots, 

E Piccadillies e Avenues de l´Opéra que entram 

Pela minh’alma dentro! 

 
[...] 

 

A vida burguesa assim como seus costumes e prazeres são repudiados pelo poeta. Nada 

em suas vidas parece ter um sentido duradouro ou mais profundo e, para Stewart (2017, p. 164), 

as pessoas são “seduzidas pela rotina da vida diária, as pessoas se tornam irrefletidas e não 

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 “oásis de inutilidades ruidosas/ onde se cristalizam 

e se precipitam os rumores e os gestos do Útil”. Campos joga com a oposição do adjetivo inútil/ 

útil, porém, como a burguesia é a mais nova classe social em ascensão, as suas atividades 

frívolas 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 educação de massas 

e cultura de massas” (CALINESCU, 1999, p. 122). Em outras palavras, o público da classe 

burguesa é feito para consumos rápidos. É um público ávido por emoções fortes, que alimentam 

sonhos e dão prazer, mas não o prazer intelectual.  
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Para Fernandes (2011, p. 87), os artistas de vanguarda do início 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 os costumes 

e valores burgueses assim como às suas manifestações artísticas: 

 

A resistência às seduções do mercado e ao desejo de agradar ao público 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 à ironia, à hostilidade contra elementos tradicionais da cultura 

burguesa (FERNANDES, 2011, p. 90).  

 

Fernando Pessoa caracteriza esses costumes como a síndrome do provinciano. O texto 

abaixo foi publicado pela primeira vez no jornal Notícias Ilustrado, em agosto de 1928 e, apesar 

de ser uma crítica ao povo português, nele Fernando Pessoa afirma que essa síndrome não é 

exclusiva de Portugal:  

 
Se, por um daqueles artifícios cómodos, pelos quais simplificamos a realidade 

com o fito de a compreender, quisermos resumir num síndroma o mal superior 

português, diremos que esse mal consiste no provincianismo. O facto é triste, 

mas não nos é peculiar. De igual doença enfermam muitos outros países, que 
se consideram civilizantes com orgulho e erro. O provincianismo consiste em 

pertencer a uma civilização sem tomar parte no desenvolvimento superior dela 

— em segui-la pois mimeticamente, com uma subordinação inconsciente e 
feliz. O síndroma provinciano compreende, pelo menos, três sintomas 

flagrantes: o entusiasmo e admiração pelos grandes meios e pelas grandes 

cidades; o entusiasmo e admiração pelo progresso e pela modernidade; e, na 

esfera mental superior, a incapacidade de ironia (PESSOA, 1946, p. 137). 

  

É importante ressaltar que, além da admiração cega pelo progresso e pelas grandes 

cidades industrializadas, Pessoa também destaca a inaptidão de se compreender a ironia como 

um fator de deficiência mental, o que pode explicar também o porquê suas obras não foram 

entendidas pelo grande público da época: 

 

É na incapacidade de ironia que reside o traço mais fundo do provincianismo 
mental. Por ironia entende-se, não o dizer piadas, como se crê nos cafés e nas 

redacções, mas o dizer uma coisa para dizer o contrário. A essência da ironia 

consiste em não se poder descobrir o segundo sentido do texto por nenhuma 

palavra dele, deduzindo-se porém esse segundo sentido do facto de ser 
impossível dever o texto dizer aquilo que diz. [...] o provincianismo vive da 

inconsciência; de nos supormos civilizados quando o não somos, de nos 

supormos civilizados precisamente pelas qualidades por que o não somos. 
(PESSOA, 1946, p. 139-140). 
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Assim, o provinciano acredita cegamente no artifício do progresso, pois o acha atraente, 

mas não tem a capacidade de pensar nas consequências negativas acarretada pelo alto 

desenvolvimento técnico-científico, dessa forma, criou-se a “Nova Minerva sem-alma dos cais 

e das gares”. De acordo com Grimal (2005, p. 311) Minerva é a deusa identificada com a Atena 

helênica. Atena era a personificação da inteligência tática e da sabedoria e, por essas 

habilidades, mais o seu espirito guerreiro, dirigiu a construção do navio Argo, o maior navio 

conhecido até aquele momento. Embora suas atividades tenham relação com a vida de guerra, 

a deusa é, também, nos momentos de paz, a personificação da benevolência — dessa forma, 

mostra-se diferente da civilização burguesa e suas atividades diárias mecanizadas.  

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

 

Hé-lá as ruas, hé-lá as praças, hé-lá-hô la foule!  

Tudo o que passa, tudo o que pára às montras!  
Comerciantes; vários; escrocs exageradamente bem-vestidos;  

Membros evidentes de clubes aristocráticos;  

Esquálidas figuras dúbias; chefes de família vagamente felizes  

E paternais até na corrente de oiro que atravessa o colete 
De algibeira a algibeira!  

Tudo o que passa, tudo o que passa e nunca passa!  

Presença demasiadamente acentuada das cocotes  
Banalidade interessante (e quem sabe o quê por dentro?)  

Das burguesinhas, mãe e filha geralmente, 

Que andam na rua com um fim qualquer;  
A graça feminil e falsa dos pederastas que passam, lentos;  

E toda a gente simplesmente elegante que passeia e se mostra  

E afinal tem alma lá 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 

ciência vitoriosa” (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 39). Além disso, Marinetti 

acredita que é imprescindível à arte encontrar seus próprios elementos no ambiente que a rodeia:  

 
Como os nossos antepassados extraíram matéria da arte da atmosfera religiosa 

que pendia sobre as suas almas, assim nós devemos inspirar-nos nos tangíveis 

milagres da vida contemporânea, na férrea rede de velocidade que envolve a 
Terra, nos transatlânticos, nos encouraçados, nos vôos maravilhosos que 

sulcam os céus, nas audácias tenebrosas dos navegadores subaquáticos, na luta 

espasmódica pela conquista do ignoto. E podemos nós permanecer insensíveis 
à frenética atividade das grandes capitais, à psicologia novíssima do 

sonambulismo, às figuras febris do viveur, da cocote, do apache e do 

alcoolizado? (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 38) 
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Diferentemente da posição eufórica futurista, observamos que Campos mostra a 

hipocrisia e a corrupção da época. Ao iniciar a estrofe com uso de interjeições que expressam 

a excitação da multidão “la foule”, destacando, com isso, aqueles que estão passeando nas ruas, 

nas praças, amontoando-se nas vitrines das lojas enquanto vislumbram a “banalidade 

interessante”. A presença do pronome indefinido “tudo” reforça o sentido dessa multidão, como 

se fosse uma massa disforme e, para Paiva (1961, p. 266), o desconhecimento das características 

dos indivíduos enriquece a depreciação em torno do pronome.  

Nesses lugares onde a multidão vagueia, pode-se encontrar comerciantes, representados 

pelo pronome indefinido “vários”, que está estrategicamente posicionado. Os comerciantes são, 

na verdade, “escrocs exageradamente bem-vestidos”. A ironia é reforçada pela antítese entre a 

compostura exterior “bem-vestidos” e as suas verdadeiras intenções.  

A ironia continua ao evidenciar a dissimulação e a falsidade dos aristocratas, 

aparentemente felizes e paternais, mas que na verdade são “esquálidas figuras dúbias”, uma vez 

que só pensam no dinheiro e na aparência. Essa mistura de referências a hábitos e 

comportamentos sociais diversos aponta para o fato de que os princípios, na sociedade 

tecnocrática foram amplamente alterados, dando origem a um mundo onde as crenças e valores, 

como a família e a religião, foram abalados por todas as novidades e já não serviam como 

referências norteadoras para a vida das pessoas. Pode-se adicionar a esses novos valores a 

postura com relação à sexualidade e o corpo, por isso era comum a presença das cocotes. De 

acordo com o artigo de José Machado Pais, A prostituição na Lisboa boémia dos inícios do 

século XX:  

 

Os aspectos económicos que caracterizam e são expressão do 
desenvolvimento do capitalismo em Portugal, na alvorada do século XX, 

assumem-se como relevantes ao interferirem no cultural [...] Assim, e por 

inevitáveis exigências de mercado, surge uma maior concorrência entre as 

prostitutas, cuja consciência de profissionalização cresce progressivamente, 
ao mesmo tempo que entre elas se dá uma mais rígida estratificação [...] por 

outro lado, a composição social das prostitutas clarifica-se, ao mesmo tempo 

que as relações de nítida exploração capitalista desenvolvidas entre proxenetas 
e prostitutas se tornam óbvias [...] (1983, p. 940).  

 

O verso 72, colocado entre parênteses, demonstra que o eu lírico está separado, como 

se estivesse olhando de longe esses novos tipos de indivíduos 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 administração de toda essa rede de negócios colocados 

em cena por meio das imagens que vão 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 sistêmico, fazendo parte 

dele, mas não consegue. Isso gera a sensação de deslocamento: sente-se deslocado porque não 

consegue se vender a esse tipo de mundo. 

A oitava estrofe Campos se concentra na vida sócio-política de seu próprio país, é como 

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

 
A maravilhosa belesa das corrupções políticas, 

Deliciosos escândalos financeiros e diplomáticos, 
Agressões políticas nas ruas,  

E de vez em quando o cometa dum regicídio 

Que ilumina de Prodígio e Fanfarra os céus 

Usuais e lúcidos da Civilisação quotidiana!  
Notícias desmentidas dos jornais, 

Artigos políticos insinceramente sinceros, 

Notícias passez à-la-caisse, grandes crimes –  
Duas colunas deles passando para a segunda página! 

O cheiro frêsco a tinta de tipografia! 

Os cartazes postos ha pouco, molhados! 

Vients-de-paraître 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!) 

E com a inteligência como uma antena que fazeis vibrar! 

Ah, como todos os meus sentidos teem cio de vós!  

 

 A adjetivação antitética que aparece nos versos 73, 74 e 80 provoca um efeito de 

oposição, contribuindo, dessa forma, para que os versos se excluam. Segundo Paiva (1961, p. 

244), “a escolha de palavras preside a associação de ideais por contraste; o substantivo aparece 

como suporte antagônico do adjectivo”, e quando se trata de um substantivo abstrato como 

nesses versos, “o valor de dissociação, característico da ironia, produz um efeito muito mais 

intenso” e provoca o choque que Pessoa queria causar, tendo em vista que a situação de Portugal 

era muito séria: o movimento generalizado contra a monarquia por conta do Ultimatum; as 

divergências entre os partidos no sistema de rotatividade, assim como a corrupção dentro deles; 

as revoltas da classe popular sempre reprimidas com grande violência pela polícia; e, 

principalmente, o assassinato do rei D. Carlos e do príncipe D. Filipe.  

 Todos os acontecimentos, todas as mudanças ocorridas, todas as novas sensações 

provocadas pelo ambiente moderno urbano geram em Campos uma desmensurada excitação 

“como todos os meus sentidos teem cio de vós”. No entanto, o estado de euforia foi representado 

pela palavra cio que é usada somente para designar o período de acasalamento entre os animais. 

Conforme explica Paiva (1961, p. 106-107):  
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Ocupando o homem o cume da escala da criação, considerá-lo participante de 

qualquer natureza que não seja a sua, representa uma inferiorização; a 

transferência para a realidade animal representa uma das formas mais 
frequentes e mais expressivas de degradação irônica. 

 

Dessa forma, o poeta coloca a sociedade da era das máquinas na escala mais baixa do 

aspecto civilizacional, na verdade ele “faz descer o homem à categoria dos irracionais” 

(PAIVA, 1961, p. 100). Em um texto de 1916, Fernando Pessoa complementa a sua visão posta 

nesse poema:  

 
Resultou a mentalidade essencialmente comercialista e industrialista das 

sociedades modernas, com os característicos que, em todo o tempo, 
corresponderam e foram o resultado de tal vida: o amor ao luxo, a degradação 

do senso moral pela predominância do instinto mercantil, a indiferença aos 

fins elevados nas questões sociais e políticas, etc [...] o curioso e notável é que 
a mentalidade criada por esta acção da era das máquinas sobre o indivíduo, no 

que indivíduo, coincide com o que, em outras épocas, é a mentalidade da 

decadência (PESSOA, 1966b, p. 196, 197).  

 

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

 

 
Adubos, debulhadoras a vapor, progressos de agricultura! 

Química agrícola, e o comércio quase uma sciência! 

Ó mostruários dos caixeiros-viajantes, 

Dos caixeiros-viajantes, cavaleiros-andantes da Indústria, 
Prolongamentos humanos das fábricas e dos calmos escritórios! 

 

Ó fazendas nas montras! Ó manequins! Ó últimos figurinos! 
Ó artigos inúteis que toda a gente quer comprar! 

Olá grandes armazens com várias secções! 

Olá anúncios eléctricos que veem e estão e desaparecem! 
Olá tudo com que hoje se constroi, com que hoje se é diferente  

de ontem! 

Eh, cimento armado, beton de cimento, novos progressos! 

Progressos dos armamentos gloriosamente mortíferos! 
Couraças, canhões, metralhadoras, submarinos, aeroplanos! 

 

[...] 

 

Observa-se inúmeras referências ao progresso tecnológico aplicado à produção agrícola 

e industrial, que fomentaram o comércio no início do século XX. Frutos do desenvolvimento 

científico e tecnológico, adubos, produtos químicos e maquinário a vapor incrementaram o 

progresso da sociedade capitalista, cujos tentáculos se estendiam das ruas de Lisboa a todos os 

recantos do país, levados por caixeiros-viajantes e pelos novos meios de transportes. Pelas 

vitrines também são expostos aos olhos de “toda gente” as últimas novidades da moda. Os 
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anúncios luminosos parecem unir em um mesmo plano toda essa tecnologia que abrangia desde 

as produções agrícolas e industriais, ao comércio, ao modo de se vestir e de se comportar das 

pessoas, até às guerras, com seu maquinário de última geração. 

Novamente intensifica-se o uso das interjeições e exclamações demonstrando a 

exaltação do eu lírico frente a todas as quinquilharias que saltam à vista dos consumidores, 

reflexo da sociedade econômica industrial, que desencadeou o consumo desenfreado de “artigos 

inúteis”. Para Moisés (1999, p. 49) “o consumidor desses artigos pode escravizar-se, não 

propriamente aos objetos em causa, mas à necessidade compulsória de os adquirir, manusear e 

sobretudo possuir [...] tudo quanto é inútil e inessencial pode vir a fazer-se imprescindível”. 

Assim, o consumismo torna-se uma experiência de satisfação descontrolada estimulada pelo 

próprio sistema capitalista, tornando-se, também, uma forma de desviar a atenção, ou mesmo 

de ser um mecanismo de fuga em relação aos problemas que assolavam a sociedade do começo 

do século, como a Primeira Guerra Mundial.  

Portugal entrou na guerra logo em 1914 por conta dos interesses coloniais e da intenção 

de assegurar a aliança com a Inglaterra, porém, em 1918, após uma ofensiva alemã os 

portugueses saem do conflito. Segundo Ruis Ramos (2009, n.p.), as baixas foram equivalentes 

a 25% dos efetivos e tudo isso em razão dos “progressos dos armamentos gloriosamente 

mortíferos”. Para os futuristas, a guerra é a única forma de eliminar a sujeira do mundo, além 

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

 

A luxúria é para os conquistadores um tributo que lhes é devido. Após uma 
batalha na qual morreram homens, É NORMAL QUE OS VENCEDORES, 

SELECIONADOS PELA GUERRA, CHEGUEM ATÉ O ESTUPRO, NO 

PAÍS CONQUISTADO, PARA RECRIAR A VIDA. Após as batalhas, os 

soldados amam a volúpia na qual se soltam, para renovarem-se, suas energias 
incessantemente assaltantes (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 

96). 

 

Podemos afirmar que o principal líder do Modernismo em Portugal jamais endossaria o 

fascismo manifestado pelo teórico do Futurismo italiano no fragmento acima. Para o leitor 

atento da obra de Pessoa fica evidente o contraste entre as visões de Pessoa/Campos e Marinetti 

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

assunto:  

 

Esta guerra é a dos pigmeus mais pequenos contra os pigmeus maiores. O 

tempo mostrará (foi isto dito em janeiro de 1918) quais são os maiores e quais 
são o mais pequenos, mas, de qualquer modo, são pigmeus. Pouco importa 

quem ganha a guerra, pois será ganha, de certeza, por um imbecil. Pouco 

importa o que dela resultará, pois o que virá será seguramente imbecilidade. 
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Já chegou a era da engenharia física [...], mas estamos ainda longe da era da 

engenharia mental (CAMPOS, 1966b, p. 410-411).  

 

Embora Campos não seja um entusiasta platônico como Marinetti diante do mundo 

moderno, o eu lírico, na décima estrofe, está exaltando esse novo ambiente. O canto aqui se 

torna mesmo uma celebração, pois não há como negar totalmente às novidades que o rodeia. 

Nota-se como o sujeito poético se lança sobre essa paisagem com uma energia de “fera”. O eu 

lírico 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, orgânico, irmana o poeta às 

novas realidades do mundo moderno, mas vai muito além da celebração proposta por Marinetti, 

pois esta realidade social assume, diante do poeta, uma dimensão de natureza, como se fosse 

uma outra natureza, que teria vencido a competição com a própria natureza e se irmanado ao 

Universo e ao seu próprio criador. A realidade maior, a essência do mundo se confunde com 

esse mundo de metais a ponto de haver uma nova revelação de Deus, que mostra agora sua face 

“metálica e dinâmica”, como é o mundo dos dínamos, dos motores, das máquinas de todos os 

tipos que representam o mundo moderno. O poeta se sente fatalmente atraído e seduzido por 

essa nova face da realidade, ainda que essa fusão em uma realidade artificial que se mistura 

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

      

Amo-vos a todos, a tudo, como uma fera. 

Amo-vos carnivoramente, 
Pervertidamente e enroscando a minha vista 

Em vós, ó coisas grandes, banais, úteis, inúteis, 

Ó coisas todas modernas, 
Ó minhas contemporâneas, foram actual e próxima 

Do sistema imediato do Universo! 

Nova Revelação metálica e dinâmica de Deus! 

 
Ó fábricas, ó laboratórios, ó music-halls, ó Luna-Parks, 

Ó couraçados, ó pontes, ó docas flutuantes –  

Na minha mente turbulenta e encandescida 
Possúo-vos como a uma mulher bela, 

Completamente vos possuo como a uma mulher bela que não se ama,  

Que se encontra casualmente e se acha interessantíssima.  

 

[...]  

 

Aqui há ponto divergente entre Pessoa, o poeta espiritualista e Marinetti. É como se todo 

o mundo material também revelasse uma face de Deus até então desconhecida. As invocações 

reforçam a exaltação 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 espetáculo de beleza moderna, que nasce da 

nova realidade das máquinas e do progresso material. 

Do verso 115 em diante, o poeta confessa que sua mente já está “turbulenta e 

encandescida”, ou seja, todo o tumulto, causado por ruídos e luzes artificiais, que emana dessa 

paisagem dominada por máquinas — constituindo a nova realidade, misturando-se e até 

sobrepondo-se à natureza —, toma conta da sua própria consciência, da sua inteligência, da sua 

percepção do mundo. A atração exercida pelas criações desse mundo moderno, como as 

“fábricas”, os “laboratórios”, os “music-halls”, os “Luna Parks”, os “couraçados”, as “pontes”, 

as “docas flutuantes”, sobre o poeta cria um vínculo 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 vínculo sexual é sempre algo íntimo e muito intenso. Porém, apesar desse 

canto de celebração, Campos não consegue abstrair-se da crise civilizacional pela qual 

atravessava seu país.  

  
    Eh-lá-hô fachadas das grandes lojas 

Eh-lá-hô elevadores dos grandes edifícios! 

Eh-la-hô recomposições ministeriais! 
Parlamentos, políticas, relatores de orçamentos, 

Orçamentos falsificados! 

(Um orçamento é tão natural como uma árvore 
E um parlamento tão belo como uma borboleta). 

 

Eh lá o interesse por tudo na vida,  

Porque tudo é vida, desde os brilhantes nas monstras 
Até a noite ponte misteriosa entre os astros 

E o mar antigo e solene, lavando as costas 

E sendo misericordiosamente o mesmo 
Que era quando Platão era realmente Platão 

Na sua presença real e na sua carne com a alma dentro, 

E falava com Aristóteles, que havia de não ser discípulo dêle.  

    [...]   

 

A vida política de Portugal desde o início da República é marcada pela instabilidade 

parlamentar, presidencial e governamental. Na visão de Marques (2016, p. 191), tal situação 

começou ainda na monarquia com a questão dos adiantamentos, que acumularam uma dívida, 

correspondendo a cerca da metade do orçamento do país. Quando o escândalo eclodiu em 1907, 

a repercussão foi enorme e teve seu ápice na República com “excessivo peso do Congresso na 

vida política da Nação, indisciplina partidária, lei eleitoral defeituosa, eleições falsificadas, 

corrupção política”. Para Campos, os escândalos políticos e a corrupção eram tão absurdos 
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quanto a comparação sem sentido de “orçamento tão natural como a árvore” ou o “parlamento 

ser belo como a borboleta”.  

Os apontamentos de Fernando Pessoa só confirmam a visão que ele e seu heterônimo 

tinham sobre a questão política de Portugal: 

 
Os nossos políticos não são 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. São ateus pela mesma 

razão que o é um burro ou uma árvore. São portugueses porque, por desgraça 

nossa, nasceram adentro da nossa fronteira, oriundos de gente que 
secularmente assim tinha feito. Nenhum detalhe psíquico os mostra 

portugueses. Nenhuma centelha [?] lhes acende um momento o olhar. São 

vazios e estúpidos. Só sabem comer e manobrar para comer. A ignóbil figura 
de D. Carlos I, que o Diabo guarde, é ainda o símbolo de Portugal: O facto 

fundamental disto tudo é que a Monarquia ainda existe. Vivemos ainda na 

Monarquia. A subserviência, a indisciplina, a desorganização dos homens; a 

desonestidade, a corrupção, a opressão dos quadros governativos; a incúria 
com que fazem a educação como o fomento, o exército e a marinha como o 

comércio e a indústria em que mudaram estas coisas, se não em refinarem, se 

não porque tudo piorou, pelo menos porque tudo progrediu, e onde o facto é a 
crise, progredir é piorar (PESSOA, 1979, p. 82). 

 

 Ao invocar escândalos políticos como sendo também criações da Modernidade 

burguesa que o poeta vinha exaltando excessivamente nos versos anteriores, colocando tudo no 

mesmo patamar, Campos confere nova nota irônica à exaltação do mundo moderno. O tom da 

estrofe muda como se fosse um suspiro resignado de que, afinal, tudo é vida. Os versos de 

número 126 a 130 apresentam a recorrência da sibilante /s/, que mimetiza, nessa passagem do 

poema, a ideia de que as coisas são passageiras, efêmeras, nesse mundo moderno. Mas, apesar 

desse mundo ser passageiro e trivial, afirma-se, no verso 129, que o mar é antigo e solene, sendo 

misericordiosamente o mesmo. Coloca-se aí a ideia do eterno em contraposição à ideia de 

efemeridade, além disso, o mar devolve a sua serenidade, como expresso na “Ode Marítima” 

(CAMPOS, 2015, p. 95): 

 

     [...] 

Ah, o orvalho sobre a minha excitação! 

O frescôr 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: 

      

Eu podia morrer triturado por um motor 

Com o sentimento de deliciosa entrega duma mulher possuída.  

Atirem-me para dentro das fornalhas! 
Metam-me debaixo dos comboios! 

Espanquem-me a bordo de navios! 

Masoquismo através de maquinismos! 
Sadismo de não sei quê moderno e eu e barulho! 

Up-lá hô jockey que ganhaste o Derby, 

Morder entre dentes o teu cap de duas cores! 
 

(Ser tão alto que não pudesse entrar por nenhuma porta! 

Ah, o olhar é em mim uma perversão sexual!) 

 
Eh-lá, eh-lá, eh-lá, catedrais! 

Deixai-me partir a cabêca de encontro às vossas esquinas, 

E ser levantado da rua cheio de sangue 
Sem ninguem saber quem eu sou! 

 

[...] 

 

O eu lírico mostra-se possuído de ira pelas sensações negativas da era das máquinas: 

um mundo de humilhações, baixos salários, turnos e jornadas intermináveis, abusos, 

hiperexploração dos trabalhadores e condições sub-humanas nas fábricas que poderiam, de fato, 

levar o operário 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 possuída”.  

 

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

 

 

Figura 2 – Carlito dançando 

 

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

 

As figuras acima foram retiradas do filme Tempo Modernos, de 1936. É possível 

estabelecer um diálogo entre as imagens cinematográficas e as imagens do poema de Campos, 

que mostram a estranha simbiose do sujeito com a máquina que o esmaga e o aniquila. O filme 

narra a vida de um trabalhador chamado Carlito que, assim como outros, está lutando para 

sobreviver aos difíceis tempos modernos de miséria e de exploração. Carlito, interpretado pelo 

ator Charlie Chaplin, trabalha na linha de montagem apertando parafusos por diversas horas 

por dia, sem pausa para almoço ou descanso. De repente, em um dia de trabalho, Carlito fica 

totalmente desnorteado pela demanda exaustiva e acaba sendo “engolido” pela máquina, 

passando por entre suas engrenagens.  

Após esse acontecimento, o personagem sofre uma crise de nervos e sai rodopiando e 

dançando pela fábrica como se fosse uma bailarina de balé clássico. O sorriso de Carlito nas 

duas cenas reforça o seu estado de perturbação mental, bem como de dissociação 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 lírico encontra-se tão transtornado que se desconectou de 

sua realidade e morreria com a mesma satisfação sexual de uma mulher após sua entrega total 

no momento do ato.  

https://www.jornaltornado.pt/
https://www.todamateria.com.br/
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O homem moderno está preso à máquina que o humilha, lhe causa dor, “masoquismo 

através de maquinismo” / “sadismo de não sei quê moderno e eu e barulho”, porém, é por 

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

 

Em cada homem moderno há um neurasténico que tem que trabalhar. A tensão 

nervosa tornou-se um estado normal na maioria dos incluídos na marcha das 

cousas públicas e sociais. A hiperexcitação passou a ser regrar. [...] de modo 
que esse estado de espírito, que, de per si, parece que devia caracterizar apenas 

os países 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 invocação satírica segue-se, entretanto, com um vocabulário mais 

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

  
Ó tramways, funiculares, metropolitanos, 

Roçai-vos por mim até ao espasmo! 

Hilla! hilla! hilla-hô! 

Dai-me gargalhadas em plena cara, 
Ó automóveis apinhados de pândegos e de putas, 

Ó multidões quotidianas nem alegres nem tristes das ruas, 

Rio multicolor anónimo e onde eu não me posso banhar como quereria! 
Ah, que vidas complexas, que coisas lá pelas casas de tudo isto! 

Ah, saber-lhes as vidas a todos, as dificuldades de dinheiro, 

As dissensões domésticas, os deboches que não se suspeitam, 
Os pensamentos que cada um tem a sós comsigo no seu quarto 

E os gestos que faz quando ninguem o pode ver! 

Não saber tudo isto é ignorar tudo, ó raiva, 

Ó raiva que como uma febre e um cio e uma fome 
Me põe a magro o rosto e me agita às vezes as mãos 

Em crispações absurdas em pleno meio das turbas 

Nas ruas cheias de encontrões! 
 

Ah, e a gente ordinária e suja, que parece sempre a mesma, 

Que emprega palavrões como palavras usuais, 
Cujos filhos roubam às portas das mercearias 

E cujas filhas aos oito anos – e eu acho isto belo e amo-o! –  

Masturbam homens de aspecto decente nos vãos de escada. 

A gentalha que anda pelos andaimes e que vai para casa 
Por vielas quase irreais de estreitesa e podridão. 

Maravilhosa gente humana que vive como os cães, 

Que está abaixo de todos os sistemas morais, 
Para quem nenhuma religião foi feita, 

Nenhuma arte criada, 

Nenhuma política destinada para eles! 

Como eu vos amo a todos, porque sois assim, 
Nem imorais de tão baixos que sois, nem bons nem maus,  

Inatingíveis por todos os progressos, 

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

 

Para Lourenço (1981, p. 90), Álvaro de Campos “se compraz em sublinhar e exaltar na 

Civilização, na Cidade, e na Sociedade” a desumanidade, a corrupção, a imoralidade, a 

hipocrisia entre marido e mulher, preocupados somente com a aparência do casamento e a 

prostituição infantil expressa nas estrofes acima. Apesar de a burguesia ter conquistado 

prestígio político e econômico após a Revolução Francesa, para o eu lírico, por sua vez, essa 

classe continua vulgar, suja e sem escrúpulos, pois estão “abaixo de todos os sistemas morais”. 

Com isso, a crise política, moral e intelectual provém, para Fernando Pessoa, “essencialmente, 

do excesso de civilização dos incivilizáveis” (PESSOA, 1980b, p. 3).  

O emprego da ironia ao comparar o homem moderno aos cães deixa entrever a miséria 

de uma geração, que é desprovida da ideia de beleza e de eterno e para quem não há religião, 

arte ou política. O mundo caótico narrado pelo eu lírico fala de uma “gentalha que anda pelos 

andaimes” e que vai para casa “por vielas quase irreais de estreiteza e podridão”. Desnuda-se, 

com isso, o mundo frenético das máquinas, não para exaltá-lo, como pretendeu Marinetti e seus 

seguidores, mas sim para confrontá-lo, colocando em xeque as mazelas de um mundo ordinário. 

A ciência no início do século XX pode ter evoluído, porém, o aprimoramento espiritual e moral 

do ser humano não acompanhou a evolução. 

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

infância:  

 

(Na nora do quintal da minha casa 

O burro anda à roda, anda à roda, 

E o mistério do mundo é do tamanho disto. 
Limpa o suor com o braço, trabalhador descontente. 

A luz do sol abafa o silêncio das esferas 

E havemos todos de morrer, 
Ó pinheirais sombrios ao crepúsculo, 

Pinheirais onde a minha infância era outra coisa 

Do que eu sou hoje...) 
 

[...] 

 

Os parênteses marcam uma ruptura do pensamento dinâmico do poeta. Na verdade, 

trata-se da única estrofe do poema fora do controle da máquina de escrever. São introduzidos, 

assim, alguns elementos da infância do eu lírico. A nora de tração animal no quintal de sua casa, 

bem antes da imposição dos maquinismos, mostra uma vida simples, na qual existia um mundo 

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

realidade já muito distante do eu lírico de hoje, que se tornou pessimista e abatido.  

As mudanças afetaram de modo irreparável a vida das pessoas, a Modernidade trouxe 

grandes avanços científicos e tecnológicos, mas também trouxe a produção em série e a lógica 

do capital pulverizando valores e princípios como família, integridade, religião, o que causa no 

poeta o sentimento de cansaço e desencanto pela realidade que o circunda, como é evidenciado 

também no poema “Dobrada à moda do Porto”: 

 

    [...] 

É uma quantidade de desilusão  
Que se me entranha na espécie de pensar, 

É um domingo às avessas 

Do sentimento, 
Um feriado passado no abismo... 

 

Não, cansaço não é... 
É 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 cópias iguais. 

 

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

 

Mas, vale ressaltar que esta desilusão frente ao mundo frenético em que vive ainda não 

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

Esse sentimento é demarcado pelas apostrofes e interjeições sucessivas e que são utilizadas a 

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

 

Mas, ah outra vez a raiva mecânica constante! 

Outra vez a obsessão movimentada dos ómnibus. 
E outra vez a fúria de estar indo ao mesmo tempo dentro de todos os comboios 

De todas as partes do mundo, 

De estar dizendo adeus de bordo de todos os navios, 

Que a estas horas estão levantando ferro ou afastando-se das docas. 
Ó ferro, ó aço, ó alumínio, ó chapas de ferro ondulado! 

Ó cais, ó porto, ó comboios, ó guindastes, ó rebocadores! 

 
Eh-lá grandes desastres de comboios! 

Eh-lá desabamentos de galerias de minas! 

Eh-lá naufrágios deliciosos dos grandes transatlânticos! 
Eh-lá hô revoluções aqui, ali, acolá, 

Alterações de constituições, guerras, tratados, invasões, 

Ruìdo, injustiças, violências e talvês para breve o fim, 

A grande invasão dos bárbaros amarelos pela Europa, 
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E outro Sol no novo Horizonte! 

 

Que importa tudo isto, mas que importa tudo isto 
Ao fúlgido e rubro ruído contemporâneo, 

Ao ruído cruel e delicioso da civilização de hoje? 

Tudo isso apaga tudo, salvo o Momento, 

O Momento de tronco nú e quente como um fogueiro, 
O Momento estridentemente ruídoso e mecânico, 

O Momento dinâmico passagem de todas as bacantes 

Do ferro e do bronze e da bebedeira dos metais. 
 

[...] 

 

O eu lírico sente raiva pela obsessão dos múltiplos meios de transportes, bem como pelo 

vício da velocidade, traços comuns ao homem moderno. Para Bergman (2015, n.p.) a máquina 

e a velocidade foram os dois elementos fundamentais para a construção do mito do moderno, 

pois delinearam os princípios do novo homem e também lhe 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 psíquico”. Porém, o 

avanço tecnológico também trouxe grandes eventos trágicos.  

A expressão 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 frequência, a 

constância avassaladora de uma ideia. Assim, partindo dessa explicação, pode-se entender a 

ideia de as máquinas serem mais importantes do que as tragédias, porque o que importa a perda 

de vidas humanas quando comparadas ao “fúlgido e rubro ruído contemporâneo” ou “ao ruído 

cruel e delicioso da civilização de hoje?”, são apenas acontecimentos pequenos e sem 

importância quando confrontados com a grande época mecânica e suas bacantes, que agora não 

são mais representadas no poema por mulheres “nuas ou vestidas com véus [...] que 

personificam os espíritos orgásticos da Natureza”. As bacantes modernas são o ferro, o bronze 

e o metal.  

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

 
É a solidez de uma chapa de aço que nos interessa por ela mesma, isto é, a 

aliança incompreensível e inumana de suas moléculas ou de seus elétrons, que 
se opõem, por exemplo, à penetração de um obus. O calor de um pedaço de 

ferro ou de madeira já é mais apaixonante, para nós, que o sorriso ou as 

lágrimas de uma mulher (MARINETTI apud BERNARDINI, 1980, p. 84-85).  

 

As últimas três estrofes com predominância de frases curtas, juntamente com as 

interjeições em repetição anafóricas e as onomatopeias, conferem uma frenética aceleração no 

ritmo, condizente com a exaltação de espírito do eu lírico: 
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Eia comboios, eia pontes, eia hoteis à hora do jantar, 

Eia aparelhos de todas as espécies, férreos, brutos, mínimos, 
Instrumentos de precisão, aparelhos e triturar, de cavar, 

Engenhos, brocas, máquinas rotativas!  

Eia! eia! eia! 

Eia electricidade, nervos doentes da Matéria! 
Eia telegrafia-sem-fios, simpatia metálica do Inconsciente! 

Eia túneis, eia canais, Panamá, Kiel, Suez! 

Eia todo o passado dentro do presente! 
Eia todo o futuro já dentro de nós! eia! 

Eia! eia! eia! 

Frutos de ferro e útil da árvore-fábrica cosmopolita! 

Eia! eia! eia! eia-hô-ô-ô! 
Nem sei que existo para dentro, Giro, rodeio, engenho-me. 

Engatam-me em todos os comboios. 

Içam-me em todos os cais, 
Giro dentro das hélices de todos os navios,  

Eia! eia-hô! eia! 

Eia! sou o calor mecânico e a electricidade! 
Eia! e os rails e as casas de máquinas e a Europa! 

Eia e hurrah por mim-tudo e tudo, máquinas a trabalhar, eia! 

 

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

Hup lá, hup lá, hup-lá-hô, hup-lá! 

Hé-há! Hé-hô! Ho-o-o-o-o! 
Z-z-z-z-z-z-z-z-z-z-z-z! 

 

Ah não ser eu toda a gente e toda a parte! 
 

Londres, 1914 – junho. 

 

O eu lírico sente-se colérico pela rotina mecânica das pessoas e como se tornaram 

submissas às condições do mundo mecanicista. Para o poeta, a sociedade só pode estar com os 

“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 rádios, e o sistema nervoso pelos neurotransmissores, que desencadeiam uma descarga 

elétrica até o cérebro. Porém, a composição por justaposição ressalta que essa comunicação está 

com problemas, o que gera a inconsciência das pessoas.   

Destaca-se também a inconsciência e a desumanidade “nem sei que existo para dentro” 

/ “giro, rodeio, engenho-me” o homem é usado como mais um objeto mecânico, até chegar no 

total apagamento humano ficando apenas o zumbido das máquinas “z-z-z-z-z-z-z-z-z-z-z-z”.  

O poema termina com um único verso reiterando a sua rejeição pela era das máquinas, 

“Ah não ser eu toda a gente e toda a parte”, pois ele não quer ser parte integrante desse tipo de 

sociedade. Campos acredita que essa civilização está em fase de decadência, de queda e que o 
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individualismo excessivo, a corrupção, o abandono do senso moral, a desumanidade, as falhas 

mecânicas que provocaram grandes desastres, além da Guerra Mundial sejam talvez o 

prenúncio do fim, para renascer “outro Sol no novo Horizonte”.  

E nessa nova civilização deveríamos “operar a alma, de modo a abril-a á consciencia da 

sua interpenetração com as almas alheias, obtendo assim uma approximação concretizada do 

Homem-Completo, do Homem-Synthese da Humanidade” (CAMPOS, 2015, p. 416), bem 

diferente do homem-máquina e do reino mecânico de Marinetti. 
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4. CONSIDERAÇÕES FINAIS   

 

Para Fernando Pessoa “viver não é necessário; o que é necessário é criar”. Ele assim 

afirma: “Não conto gozar a minha vida; nem em gozá-la penso. Só quero torná-la grande, ainda 

que para isso tenha de ser o meu corpo e a minha alma a lenha desse fogo” (2015, p. 15-16). 

Não há dúvidas de que essas palavras podem ser entendidas como uma das chaves para abrir o 

caminho das possíveis e diversas leituras de sua múltipla e labiríntica produção, cujas 

singularidades intrínsecas a tornam ímpar dentro do cenário da poesia moderna portuguesa. 

Dessa maneira, pôde-se verificar que o poeta, pela vida afora, brincou de ser vários, atividade 

que, em sua vida adulta, passou a constituir um sistema de expressões estruturadas em três 

heterônimos. Vale destacar, ainda, que a ficção heteronímica de Fernando Pessoa é regida por 

um princípio de coesão interna e não apenas como máscaras independentes. Na visão de Carlos 

Felipe Moisés (2005, p. 182): 

 
Pessoa criou os heterônimos como quem forja a sua family romance, fazendo 

que a família heteronímica fosse constituída de mestre e discípulos, 

influências e interinfluências, contrastes e semelhanças; expedientes comuns, 
críticas, elogios, explicações várias; todo um “sistema” literário, enfim. Em 

vez de assinalar sua filiação a determinados mestres (Shakespeare, Camões, 

Goethe), nosso poeta inventa o seu mestre Caeiro, de quem Pessoa Ele-mesmo 

e os demais são os discípulos, levando-nos a crer que ele é o seu próprio 
mestre, descende de si mesmo, não tem ascendentes.    

 

Segundo Pessoa (2012, p. 136-137), todo poeta de gênio tem uma missão a cumprir e a 

sua seria, portanto, a de contribuir com uma corrente literária que agisse como uma descarga 

elétrica no psiquismo nacional e que assim, pudesse tirar Portugal da estagnação cultural e 

política em que se encontrava: 

  

Porque a ideia patriótica, sempre mais ou menos presente nos meus 

propósitos, avulta agora em mim; e não penso em fazer arte que não medite 

fazê-lo para erguer alto o nome português através do que eu consiga realizar. 
É uma consequência de encarar a sério a arte e a vida. Outra atitude não pode 

ter para com a sua própria noção-do-dever quem olha religiosamente para o 

espetáculo triste e misterioso do Mundo.  

 

Como abordamos no segundo capítulo, Fernando Pessoa alinha-se com o espírito 

inovador das vanguardas, mas sem fazer do passado tábula 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. Isso o 

preservou de tomar ao pé da letra o propósito de ‘destruir o passado’”.   

Dessa forma, o poeta português entendeu que, ao romper com todo o passado, e não só 

o da tradição 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 revisão. 

A conclusão a que chegamos com relação à organização da poesia de Pessoa é a de que 

ela radica nesse movimento de olhar para trás, mas não se trata de um olhar inocente, mas sim 

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

 
Cada faceta ou máscara da poesia pessoana é etapa de um movimento 

espiralado que volta ao passado e retorna ao presente: recuar para avançar. 

Cada circunvolução refaz a anterior, mas os extremos não 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 direção ao passado se configurou em Alberto Caeiro. Seu 

bucolismo é platônico, é de alma, é a representação do homem que tenta recuperar o contato 

com a Natureza, ou seja, com o tempo mítico. Para isso, Pessoa/Caeiro propõe o que Massaud 

Moisés (2009, p. 60) chamou de “deslogicização do pensamento, a des-significação da palavra, 

reduzindo-a uma res, coisa material”. Isso seria uma conquista mais que sonhada para o homem 

moderno, que carrega em si o peso gigantesco de séculos de imposições. Ao fazer esse gesto de 

volta ao tempo mítico, Pessoa tenta reorientar o passado em direção a um futuro diferente. 

Já o passado que Ricardo Reis retoma é mais próximo, trata-se do passado da Roma 

Antiga e do advento do Cristianismo, portanto, quando o tempo histórico adentra o tempo 

mítico marcando o início da decadência progressiva da civilização. Dessa forma, seu olhar 

remete à mitologia, ao politeísmo pré-cristão por configurar o tempo sem as atrocidades 

praticadas em nome de Deus.  

É na máscara de Álvaro de Campos, portanto, que Fernando Pessoa enfrenta o mundo 

moderno e as imposições da sociedade industrial e materialista, porém, o enfrentamento do 

presente do jeito que ele o faz, isto é, ironicamente, e sem o entusiasmo ingênuo futurista, 

também implica uma volta ao passado.  

Desse modo, a leitura e análise 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 relação à vanguarda futurista, 
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assim como a sua recusa por ela. Recusou o Futurismo de tal forma que usou das próprias 

técnicas estilísticas do movimento, mas sempre apoiado no recurso da ironia para criticar e, 

com isso, destruir cada referência da civilização da era das máquinas. Além disso, Pessoa valeu-

se da sátira para zombar, em alguns momentos, do próprio Marinetti, como se fosse um ataque 

pessoal. De fato, Pessoa ficou tentado em contatar o futurista e tencionou lhe dedicar a Ode, 

como mostra um rascunho da seguinte carta: 

 

Envio-lhe, por este correio, um número da revista portuguesa Orpheu, e esta 
carta leva até si uma tradução francesa, que acabo de fazer, da minha Ode 

Triumphal, publicada em Orpheu. Em Orpheu a minha ode não tem 

dedicatória. Peço-lhe permissão para lha dedicar, aquando da publicação do 
meu livro, em que estará inserida. Devo dizer-lhe, com toda a franqueza, que 

não sou de modo algum futurista; contudo, li, na sua atitude, (não na sua Obra) 

esse amor pelas coisas modernas que existia já em mim, e à qual procurei dar, 
na Ode Triumphal, a expressão puramente de engenheiro, puramente 

mecânica e técnica. Não admitindo qualquer relação entre a arte e a realidade, 

não admito, naturalmente, nem a vossa técnica nem os vossos processos. Para 

mim, as vossas palavras em liberdade não fazem sentido. Apenas admito as 
minhas sensações e, utilizando a vossa expressão, na arte apenas admito as 

sensações em liberdade (PESSOA apud PIZARRO, 2009, p. 81). 

 

A carta, como se vê, possui a mesma marca irônica empregada no poema, pois Pessoa 

não foi um entusiasta pueril “pelas coisas modernas”, muito menos deu à expressão da Ode 

somente o tom mecânico e técnico, ou seja, sem emoções. O que realmente desejava Fernando 

Pessoa era que Marinetti soubesse que que ele usou o mesmo estilo, a técnica e os temas, mas 

para corroer, com um niilismo irônico “as mais imbecis produções” do Futurismo italiano 

(PESSOA, 1979, p. 66).  

O segundo aspecto importante que se pôde destacar através da análise é que Campos 

representa a consciência do homem moderno, dilacerado na sua agonia de estar em um mundo 

em crise e em falência total. Logo, é preciso olhar novamente para o passado para reavaliá-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 possível reconstituir a unidade 

espiritual do ser, direcionando-o para um futuro diferente, já que no mundo moderno o homem 

carece de sentido e de alma. Somente com base nesse novo olhar é que a civilização poderá 

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