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RESUMO

_-[\_‘_/}a'.r'ia Claudia. O Livro do Desassossego e as Mascaras de Deus
ando Pessoa. 148 pag. Dissertagéo (Mestrado) — Pontificia Universi-
tolica de Sao Paulo, Sao Paulo, 2009.

quisa investiga as mascaras de Deus na obra de Fernando Pessoa e,
almente, suas diferentes manifesta¢cdes no dmbito heteronimico e poli-
co da poética pessoana. O corpus adotado € o Livro do Desassossego,
ao longo da vida de Pessoa, assinado pelo semi-heterdnimo Bernardo
, € que dialoga com as personalidades de seus principais heterbnimos:
erto Caeiro, o poeta objetivista; Alvaro de Campos, o poeta subjetivista; e
rdo Reis, o poeta classico. Dialogam ainda com o Livro, ndo apenas os ca-
cteres dos heterdnimos, mas também os principais poemas de Alberto Caei-
, dentre 0s quais se destaca o poema Viil, de O Guardador de Rebanhos. A
)de Triunfal de Alvaro de Campos e as odes classicas de Ricardo Reis também
entam o didlogo com o Livro do Desassossego. Alberto Caeiro, Alvaro de
impos e Ricardo Reis tém uma concepg¢éo imanente da divindade; ao passo
e o olhar de Bernardo Soares e o do préprio Fernando Pessoa é, predomi-
intemente, mistico e transcendentalista. Nesse teatro estatico, as persona-
jens heteronimicas, desfuncionalizadas, a narrativa onirica fragmentada, bem
mo o processo de producao literaria de Fernando Pessoa, alimentam um
-jogo de mascaras multiplas que apontam para a polifonia e as diferentes faces
_da divindade na obra pessoana.

Palavras-chave: Livro do Desassossego. Fernando Pessoa. Heterdnimos.
Mascaras de Deus. Imanéncia. Transcendéncia.




ABSTRACT

Mar a Claudia. The Book of Unquietness and Masks of God in Fer-
essoa. 148 p. Thesis (Mastership) - Catholic University Pontificia of Sdo
Paulo, 2009.

research investigates the masks of God in the work of Fernando Pessoa,
specially its various manifestations in the ambit heteronomy and polypho-
the poetic Pessoa. The corpus used is the Book of Unquietness, written
the life of Pessoa, signed by the semi-heteronyms Bernardo Soares, and
alogue with the personalities of his main heteronymous: Alberto Caeiro, the
bjectivist poet, Alvaro de Campos, the poet subjectivist, and Ricardo Reis, the
assical poet. Further dialogue with the Book, not just the characters of the
steronymous, but also the major poems by Alberto Caeiro, among which stan-

out the poem VIII of The Keeper of Flock of Sheep. The Triumphal Lyrical
“Alvaro de Campos and the classic lyrical of Ricardo Reis also supports the
alogue with the Book of Unquietness. Alberto Caeiro, Alvaro de Campos and
ardo Reis have an immanent conception of divinity, while the ook of Bernar-
do Soares and the own Fernando Pessoa is predominantly mystic and trans-
cendentalist. In this theatrical static, the heteronomous characters, diverted, the
Iream narrative fragmented, as well as the process of literary production of
Fernando Pessoa, feed a set of multiple masks that point to the polyphony and
the different faces of the divinity in Pessoa’s work.

Key words: Book of Unduietness. Fernando Pessoa. Heteronymous. Masks of
God. Immanence. Transcendence.
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_INDICACOES PREVIAS

Os bbemas dos principais heterénimos de Fernando Pessoa s8o citados a
obra';c':ompleta de cada poeta, publicada pela Editora Companhia das Letras,
bra de Pessoa ortdnimo, cuja publicagdo vai além do livio Mensagem:

PESSOA, Fernando. Mensagem. 380 Paulo: Companhia das Letras, 1928b.

. Poesia Completa de Alberto Caeiro. S&o Paulo: Companhia
de Bolso, 2007e.

. Poesia Completa de Alvaro de Campos. S&o Paulo: Com-
panhia de Bolso, 20071,

. Poesia Completa de Ricardo Reis. S30 Paulo: Companhia
de Bolso, 2007g.

2. Nas citagdes referentes a narrativa do semi-heterénimo, Bernardo Soares,
as referéncias estéo assinaladas sob a sigla LD.

PESSOA, Fernando. Livro do Desassossego. Sao Paulo: Companhia de Bolso,
2006.

3. As citagbes bibiiéas sao extraidas da Biblia Ave Maria.

Biblia Ave Méria. S&do Paulo: Editora Ave Maria, 2004.
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INTRODUGAO

Deus é o abstracto e o concreto
O ser-objecto do objecto

E Deus imensuravelmente...
Cada cousa é uma semente

Do infinito de 'spfendor.

Tudo transborda Deus.
Fernando Pessoa

Fernando Pessoa (1888-1935) & um escritor portugués consagrado no mundo
lqueza ‘da sua literatura é, sobretudo, a criagdo da estética heteronimica’. Suas
ais personagens sdo quatro: Alberto Caeiro, Alvaro de Campos e Ricardo Reis
qu_e'-dlélogam com Bernardo Soares, o semi-heterénimo ou anti-narrador do Livro
':DeééSSossego. As personagens pessoanas s&o interiorizadas, exceto Caeiro, o
stre dos heterénimos, cujo interesse é contemplar o mundo exterior ao invés de
r de conflitos interiores. E certo que toda pessoa sente angustia, mas Caeiro s6

st interessado em expressar remgnagao e contentamento, como se a dor fosse uma
digdo que nao o atingisse.

Pessoa se preocupou em construir estados de alma capazes de revelar o
specto recéndito do ser humano. No drama pessoano, ha uma experiéncia de polari-
ades emocionais e as personagens figuram sentimentos como: alegria, entusiasmo,
amor, dor, perturbag:éo, angustia, tristeza, etc. No dialogo de vozes heteronimicas,
cada personagem é uma mascara literaria que demonstra uma cosmoviséo peculiar.
AS trés primeiras revelam uma concepgdo de mundo voltada para a imanéncia?, ao

passo que Soares € o Pessoa [pse — ortdnimo ou ele mesmo — s&o inclinados &
transcendéncia’. _ |

1 Na estética heteronimica cada personagem é um heterénimo, que difere da nogdo de pseudénimo,
. Pois esse Ultimo resume-se apenas em um nome falso, atras do qual o escritor se esconde. Os heterd-

nimos, ao contrario, t&ém caracteristicas peculliares e identidade propria. Segundo Massaud Moisés, os
~ heterénimos resultam de um “desdobramento semelhante ao do dramaturgo, radicado no esforgo de
abranger, gnoseologicamente, todas as modalidades do real: cada um dos seres que povoam a vida
Interior do poeta correspondem a uma forma-padréo de conhecimento de mundo e dos homens, ou
seja, a8 uma cosmoviséo - paradigma.” (MOISES, 2004, p. 220)

2 “Em Metafisica a imanéncia designa o fato de o Absoluto (que pode ser Deus) pertencer ao préprio
mundo. Desse modo, o panteismo de Spinoza afirma a imanéncia de Deus na Natureza.” (DURQZO;
ROUSSEL, 2005, p. 247)

*Carater de fudo o que ultrapassa uma média. No sentido estritamente filosoéfico, a transcendéncia im-
plica uma natureza absolutamente superior &s outras, ou de uma ordem radicalmente diferente: é por-
tanto mais particularmente Deus, com relag&o ao mundo e aos seres imanentes (0 que exclui qualquer
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Mistico e intrigado por questdes metafisicas, Soares pode ser entendido como
um repositério de mascaras literarias, que revela uma personalidade multipla. Ou seja,
ao mesmo tempo em que ele tem uma visao religiosa de mundo, traz em si os carac-
teres das outras trés personagens que denotam cosmovisdo imanente, visto que a
identidade desse semi-heterénimo é essencialmente hibrida e dotada de um discurso
polifonico*.

Neste trabalho, as mascaras tém uma dimenséo literaria e outra mistica, e
um rastreamento de caracteres pde a nu as diferencas e equivaléncias entre os he-
ter6nimos, a fim de ressaltar os aspectos imanentes e transcendentes que apontam
para as mascaras de Deus na poética pessoana. Tratamos ainda de evidenciar que
as personagens, desfuncionalizadas, abdicam de um enredo linear ou cronolégico e
interagem com o autor empirico Fernando Pessoa, que traz para a Literatura o seu
préprio drama religioso, desdobrado na prosa fragmentada de Bernardo Soares.

No primeiro capitulo, encontram-se os conceitos de religido paga e crista, para
Fernando Pessoa, com base nos seus proprios ensaios, além das consideragdes de
Ricardo Reis e Antonio Mora relacionadas ao politeismo?®, ao paganismo® e ao pante-
ismo’. Amitologia grega é abordada aqui segundo os conceitos dos mitdlogos Mircéa
Eliade e Joseph Campbell. Eliade distingue trés tipos de mito: o sagrado, o profano
e 0 cosmogobnico. Campbell explica qual é a relagéo da mitologia com a poesia e as
mascaras de Deus na literatura.

A estrutura do Livro do Desassossego; a origem das mascaras e suas ver-
tentes polifénicas; o funcionalismo das narrativas monolégicas; e a desfuncionaliza-
¢&o da personagem, no romance moderno, séo também conceitos necessarios para a
compreensao da constrfugéo heteronimica de Fernando Pessoa.

concepgdo panteista). Em Kant ¢ transcendente o que estd além de qualquer experiéncia possivel.”
(DUROCZOL, ROUSSEL, 2005, p. 473-474)

4 “Radicalizagéio do processo de descentramento da linguagem. O discurso polifénico torna o roman-
ce uma manifestagdo multivoca, em que as mais diversas vozes sociais encontram um espago de
emiss&o. Entram na constituicéo da polifonia ndo sé as vozes dos personagens representados como
também as vozes dos géneros.” (MACHADO, 1895, p. 314)

5 "Sistema ou crenga re!igioéa que admite mais de um deus.” (HOUAISS, 2009)

6 “Conjunto dos né&o batizados; etnicismo, gentilidade, gentilismo. Religido em que se cultuam muitos
deuses.” (HOUAISS, 2009)

7 “Termo aparecido no inicio do século XVIIl, que designa qualquer concepg¢do segundo a qual Deus
e 0 mundo sdo apenas um, quer se admita que tudo o que existe, existe em Deus, ou dele procede,
ou que Deus seja concebido como imanente ao préprio mundo.” (DUROZOI; ROUSSEL, 2000, p.

288)
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htin & o'antropdlogo que teoriza sobre a carnavalizagéo e a influéncia das
as narrativas modernas; Propp & o folclorista que elucida o conceito tradi-
iteratura, com base em 31 fun¢bes narrativas; e Fernando Segolin é o eritico
uz a .personagem proppiana, como um feixe de fungdes, para em seguida
'-xtu_aiizar a personagem-estado, a personagem-texto e a anti-personagem.

A carnavalizagéo e a influéncia das mascaras, na literatura moderna, sdo con-
__:'h‘!ipbrtantes para se entender a origem do fendmeno polifénico na literatura,

e '_mo na estética pessoana. E valido ressaitar que a polifonia, na obra de Fernan-
d F?_'e__aésoa, estabelece ainda uma relagéo com a divindade.
A personagem monolégica imperou absoluta na literatura, até meados do sé-
lo XIX, quando muitos escritores comegaram a se mostrar determinados a ignorar
os padrdes tradicionais de narrativa. O que n&o implica dizer que antes desse século
odas as personagens fossem monoldgicas, pois a obra Dom Quixote de la Mancha,
Ira do século XVII, & um exemplo de trangresséo literaria, e ainda que o protagonista seja
' m s6, 0 romance promove a dialogia pelo enredo. Quixote ndo faz grandes questio-
namentos interiores, mas seu dicurso ndo é monolégico.
A teoria de Vladimir Propp oferece uma explicagédo sobre o modo como as
personagens eram tipificadas até a’época de Fernando Pessoa. Evidente que o poeta
ngo se pautou na analise de Propp para romper com o modelo de personagem vigente
- até o século XiIX, mas a feoria proppiana faculta o entendimento da ruptura.

As personagens desfuncionalizadas estdo absolutamente fora do paradig-
ma de personagem monologica, e é a transformacgéo da personagem-fungéo para a
personagem-estado que interessa a nossa analise, pois Bernardo Soares tem tanto
caracteristicas estaticas quanto assume nuances da personagem-texto e da anti-per-
sonagem, conforme contextéualizamos no final do primeiro capitulo.

No segundo capitulo, reconhecemos a alteridade e a identidade que existe na
estética pessoana, a partir da relagdo de intertextualidade e dialogia que sustenta a

cadeia heteronimica. Evidenciam-se os preceitos sensacionistas e a objetividade dog-

Mg

matica de mestre Caeiro, que servem de base para a construgio poética dos demais
heterénimos: Alvaro de Campos e Ricardo Reis.

Alberto Caeiro € um poeta bucdlico, semi-analfabeto, que tem o olhar voltado
para a natureza. O mestre de todos os heterdnimos de Pessoa funda a sua poesia
com base na estética das sensagbes. Para compreendé-la, destacamos o poema VIl
de O Guardador de Rebanhos, que traz uma descrigéo objetiva sobre a vinda de Cris-
to a terra, sob a figura de um menino.
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Alvaro dé Campos € um engenheiro naval que abandonou a profissdo para
se dedicar & poesia. Poeta da era industrial, esse heterdnimo escreve em Versos
brancos, livres, sem‘fimas e com elementos pés-modernos como a fragmentagéo, a
contradigdo e o ritmo veloz do poema. Dentre as poesias abordadas, a &nfase se da
no pcema Ode Triunfal, gue Pessoa afirma ser futurista.

Ricardo Reis é o poeta classico, didatico e racionalista, que se inspirou em
Horacio para compor suas odes, bem como no epicurismo e no estoicismo, que séo
as principais correntes de pensamento que influenciaram ambos os poetas. Artista da
palavra, Reis faz transparecer preceitos aristotélicos em sua poesia, visto que ele ndo
se pde simplesmente a copiar ou a refletir um estilo classico, mas o recria com inven-
tividade, a partir de proposigdes estéticas e dialégicas.

No terceiro capitulo, equiparamos a transcendéncia na poética de Bernardo
Soares e na de Fernando Pessoa orténimo, a fim de esclarecer que a literatura néo é
mero jogo ludico de palavras para esses poetas, mas uma atividade que esta ligada
a propositos elevados e ascéticos. Apresentamos uma instancia biografematica que
aponta para uma sensagao espiritual do escritor, diante de um espelho, a refletir sobre
o processo de criago literaria. A narrativa onirica e a materializag&o do sonho na es-
critura sdo também indices de religiosidade na poética do Livro do Desassossego.

Neste Ultimo capitulo, destaca-se a misséo religiosa de Fernando Pessoa,
questionada por tantos criticos e especuladores do passado e da modernidade. Para
muitos desses pesquisadores, a obra de Pessoa deve ser analisada sob o ponto de
vista estético; para outros, que pouco entendem de literatura, o poeta foi um doente
portador de esquizofrenia®, conforme julga Mario Saraiva (2000).

Num individuo comum a esquizofrenia provoca comportamentes dife-
rentes, num escritor, como Fernando Pessoa, desdobra-se em vérios

i escritores, que foram o0s heterdnimos e os pseudoénimos: comporta-
mentos literarios diversificados. (SARAIVA, 2000, p. 146)

Saraiva (2000) cita o quadragésimo poema de O Guardador de Rebanhos —
mencionado também engriosso segundo capitulo (p. 67} —, como um caso clinico, e
pergunta: “E o que havemos nos de dizer destas expressdes, ou melhor, do raciocinio
do poeta no momento em que as langou no papel? [...] s&o pensamentos absurdos
para os quais ja n&o ha interpretagdo, porque sao claras amostras de deméncia.” (p.
147-148). Saraiva questiona a obstinagdo do poeta:

8 Distdrbio psiquico caracterizado por dissociagdo mental, que provoca perda de contato com a reali-
dade.” {(Encyclopedia Britannica do Brasil, 1999)
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: . Conhecem-se as condigfes obcecantes em que Fernando Pessoa tra-
SOg balhava, e ele trabalhava incessantemente na sua obra, dia e noite,
sempre que o dessono o permitia: bastava estar acordado para que
langasse a papéis os seus pensamentos. N3o escothia as horas, nem
aproveitaria as melhores disposices para escrever; escrevia lninter-
ruptamente, desodenadamente, guardando tudo por igual. (SARAIVA,
2000. p, 8)

‘As afirmagdes de Saraiva, sobre a metodologia de trabalho de Pessoa, nédo
zem com as verdadeiras motivagdes que levaram o poeta a desdobrar-se em va-
s ‘eus”. José Ney Costa Gomes (2005) e Gilberto Mello Kujawski (in GOMES, 2005)
?je_-s'tionam o fendmenao heteronimico, para perscrutar se ha algum indice patolégico
fragmentacg&o do “eu” na poética pessoana. Kujawski levanta a questao e Gomes
nega que o trabalho de Pessoa seja casual ou inconsciente. Inspiramo-nos em tais
iticos para trazer a luz o processo de criag8o literaria do escritor.

Embora a produtividade intensa de Fernando Pessoa tenha gerado questiona-
mentos sobre sua sanidade mental, o motivo mais relevante de tantas davidas foram
~ suas proprias declaragdes referentes a crises intelectuais que o mobilizavam. O poeta
“nunca escondeu suas angUstias literarias e religiosas, que foram, de fato, profundas,
mas muitas vezes mal interpretadaé. Consciente de sua conduta estética, admitia que
~sua dedicagao extrema a literatura era incomparavel com a de qualquer outro escritor
comum. Entretanto, ele era também um avido estudioso do comportamento humano,
a partir da religido, do ocultismo e da filosofia, e por essa raz&o apontou erros crassos
na teoria de Sigmund Freud. Segundo seu amigo e critico Jodo Gaspar Simdes [s.d],
Pessoa “repelia uma intepretacéo freudiana da sua obra” (p. 504).

Freud escreveu urnjartigo, em meados de 1908, cujas afirmacgdes sdo incom-
pativeis com os conceitos e literariedade que surgiram apoés o Formalismo Russo.

L L |

Confrontamos as considera_%(;,ées estéticas de Pessoa, sobre seu processo de criagéo
literaria, coim as afirmagdes do neurologista, sobre a conduta dos escritores. Nosso
proposito n&o € levantar um debate cientifico, mas tornar clara a misséo religiosa de
FPessoa e demostrar sua devogao a Deus por meio da literatura.

A extrema dedicagéb de Pessoa ao processo criativo estd intimamente ligada
a religiosidade, bem como suas poesias de carater transcendental, que néo devem
ser confundidas com “delirios de misticismo” — conforme supde Mario Saraiva nesse
ultimo capitulo —, principalmente, se for considerada a engenhosidade estética do
poeta. Alegamos, ainda, com base nas afirmagées do criador da heteronimia,' que o
desdobramento da personalidade ou a fragmentacgéo do “eu” é um recurso literario
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que nao ostenta, tampouco, a imagem de um adulto infantilizado ou reprimido, que
nega a realidade para imergir no mundo da imaginagso.

Aveleza (2_005) nos leva a crer que a literatura de Pessoa € indissociavel de
seu carater religioso. “A caracteristica fundamental da poesia de Fernando Pessoa
é, indubitavemente, a incessante e angustiada busca da personalidade essencial, a
par de uma desesperada tentativa de penetrar o mistério da Vida, a fim de chegar ao
conhecimento da Verdade Absoluta.” (p. 27)

Podemos observar que na concepcgao de Soares a verdade esta diretamente
relacionada a metafisica, isto &, a questdes que estao além da fisica. Afirma o semi-
heterbnimo: “Toda a metafisica é a procura da verdade, entendendo por verdade a
verdade absoluta. Ora a Verdade, seja ela o que for [...] se existe existe ou dentro das
minhas sensagbes ou fora delas ou tanto dentro como fora.” (LD: 522)

A busca, em Soares, também esta nitidamente ligada a uma experiéncia vivi-
da em sonho — “Procurar o sonho € pois procurar a verdade” (LD: 522) —, e dela a
personagem faz o seu ideal de vida, plenificado no plano da poesia.

Bernardo ¢ guase um anagrama de Fernando e ha nesses poetas uma ana-
logia homdnima pela sonoridade; Pessoa é quase uma anagrama de Soares e a voz
religiosa de Pessoa ressoa em Soares. O narrador do Livro do Desassosseqo tem
caracteristicas de um visionario; enquanto ¢ criador da estética heteronimica se defi-

nhe como um poeta profeta, emissario de um Deus desconhecido.
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CAPITULO |

A obra pessoana e o Livro do Desassossego

Em tudo vejo Deus.
Mundo transitcido de Deus.

Fernando Pessoa

O proposito deste capitulo é trazer a luz as teorias que nortearam a constru-
eraria de Fernando Pessoa, o criador da estética do Sensacionismo; bem como
a: t‘éorias da modernidade, que dialogam com o fendmeno heteronimico.

Antes de analisarmos as mascaras de Deus em Fernando Pessoa, no segun-
do capitulo, a partir dos principais heterdnimos que dialogam com Bernardo Soares,
fa;zwse necessario expor o conceito de religido para o criador da heteronimia, incluindo
COncepgéo paga de mito e religiosidade para os povos primitivos.

A concepgéo de Deus na obra do poeta € um assunto de cunho religioso, mas
gue ndo se dissocia dos aspectos da literariedade. Robert Brechén, Anténio Quadros
e Jorge de Sena falam sobre a espi’i‘itualidade que pode ser percebida na poética pes-
 soana. A mitologia € abordada, nesse capitulo, segundo os conceitos dos mitdlogos
Mircéa Eliade e Joseph Campbell. Eliade se refere a trés tipos de mito: o sagrado, o
profano e 0 cosmogdnico. Campbell explica qual € a relagdo da mitologia com a poe-
sia e as mascaras de Deus na literatura.

O cristianismo e o paganismo séo as principais linhas de pensamento religio-
so criticadas por Fernando Pessoa, em varios ensaios, e que influenciaram direta-
mente a sua poesia. Cabe-nos estabelecer as diferengas que ha entre tais filosofias
religiosas. Anténio Mora é guem mais tece consideragtes sobre o cristianismo e os
deuses pagéos, além de Ricardo Reis, o poeta que preza os deuses da mitologia —
ao contrario de seu mestre Caeiro, que néo cré em deus nenhum, salvo na presenga
viva do Menino Jesus, simbolo da humanizagéo do divino em sua poética.

Em seguida, tratam"c:)s de elucidar como a heteronimia foi desenvolvida e qual
sua relagdo com Bernardo Soares, 0 semi-heterdnimo que se revela, tal qual Fernan-
do Pessoa, como um criador de seres imaginarios.

A origem das mascaras no teatro grego, na cultura e na literatura, apontam
para a carnavalizagéo, teorizada por Mikhail Bakhtin. A carnavalizacéo, segundo o
critico, continua até hoje a exercer influéncia na literatura, devido & comicidade que ha
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has mascaras caricaturais. A origem das mascaras possibilita a compreenséao da arte
dramatica, desde a Grécia antiga até a modernidade. Bakhtin disserta ainda sobre o
" conceito de polifonia e dialogia, essencialmente necessarios para o entendimento da
multiplicidade de vozes que ha na literatura moderna.

Além das criticas em torno da obra pessoana, procuramos elucidar também o
funcionalismo das narrativas monologicas, com base na Morfologia do Conto Mara-
vilhoso, de Vladmir Propp. Os heterdnimos de Pessoa néo foram construidos a partir
da teoria da desfuncionalizagéio, mas é imprescindivel ressaltar que a estaticidade
de suas personagens s6 pode ser compreendida a partir do entendimento da perso-
nagem monolégica, bem como da ruptura que o poeta faz com as narrativas de sua
época. E valido ressaltar também que a dialogia, na obra de Pessoa, especialmente
no Livro do Desassossego, ¢ uma transgressio absoluta do modelo de romance
tradicional com seus agentes actanciais.

O biografema é um dos recursos literarios encontrados no Livro do Desas-
sossego, conforme demonstraremos adiante. Tratamos de esclarecer também quais
s80 as principais diferencas entre biografema e os postulados biograficos e autobio-
graficos, a partir de uma reflex&o tedrica.

1.1 Deus na obra de Fernando Pessoa e na mitologia

A minha vida gira em torno de minha obra literaria.
Fernando Pessoa

Fernando Pessoa foi um escritor relativamente atuante na esfera da critica
literaria de Lisboa e tinh{a planos para publicar sua obra. Ele ndo chegou a sobrevi-
ver da literatura e sim dfe tradugbes esporadicas em varias casas comerciais, com
as quais ndo mantinha vinculos empregaticios. A primeira vista, poderia ser julgado
como uma figura atipicamente social, devido & compulsdo que tinha pela produgéo
literaria, mas se considerarmos seus motivos, temos de convir que estamos diante de
um esteta mistico e ndo de um boémio sem propésitos. Bréchon (1996) demonstra
que os planos do poeta estavam muito além de uma vida profissional estavel, e foi ao
caminhar por um museu gue o biégrafo teve esse insight:

Os escritores profissionais, cujo trabatho & informar, instruir ou distrair,
dirigem-se hoje a um publico alvo, talvez depois de feito um estudo de
mercado. Mas os outros, os autores de obras de criagfo pura, de livros
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inUteis, os poetas? Por qué, para quem escrever? [...] Os poetas [...]
escrevem “para 0s deuses”, ou seja, para uma hipotética consciéncia

do mundo, sem a qual nada do que fazemos faz sentido nesta terra.
(BRECHON, 1996, p. 577-578)

Pessoa colaborou com vérios jornais e revistas, mas a atividade jornalistica
pre: lhe pareceu limitada a problemas circunstanciais. O universo do escritor é co-
'tati.yo-'e mais amplo do que a praxe referencial do reporter, por essa razdo, julgava
p:rofisséo incompativel com seus propdsitos de carater estético e espiritual. Para o
eta, a Literatura era quase um sacerdécio, que requer amor, devocgéo e tempo livre.
$s0a nunca se contentou com a atividade de informar, e o furo de reportagem é
_um'louvor que nao o iludiu, visto que seus artigos, criticas e poesias, tinham carater
“estritamente humanitario e envolviam experiéncias elevadas.

. A ironia é uma figura de linguagem n&o muito utilizada por Pessoa, mas as

_""'boucas vezes que se valeu desse recurso — a exemplo do conto O Bangueiro e o

“Anarquista, cujo humor lembra-nos o estilo de Machado de Assis —, n&o foi simples-
mente para cumprir o papel social de cobrar posturas alheias, mas sim para mos-
trar que as relagdes interpessoais e os conflitos interiores se tornam muito pequenos
quando o ser humano se pde a penisar, com profunda autoconsciéncia, sobre causas
absurdas como a sua verdadeira raz&o de ser no mundo.

O poeta sabia também que sua forma compulsiva de trabalho e sua atitude
estética, obstinada, podiam ser vistas como patoldgicas, mas ainda assim persistiu no
seu ideal ascético: “O artista tem pois para com a Natureza ¢ dever de cumprir o seu
papel de artista, isto &, de doente. [...] No artista, ndo so6 ele proprio estd imolado a
Deus, mas a especie inteira se imola a Deus nele.” (PESSOA, 1998, p. 229)

Pessoa se despersonalizou para dar vida as criaturas de papel que foram
para ele uma familia, idealizada nos anseios de um sonhador, mas com aspiragdes
altruistas que néo se reduzem a padrdes socializantes. No género epistolar, podemos
constatar que quase todas as suas cartas estdo diretamente relacionadas a sua vida
pessoal, e ndo apenas & obra literdria. Antonio Quadros (2000, p. 87) afirma que a
maioria delas tém estilo racional, o que podemos notar até mesmo nas cartas amo-
rosas. Q poeta teve apenas uma namorada, com quem se correspondeu até o ano

de 1929, mas nunca chegou a se casar. Na Ultima carta que enviou a amada Ofélia
Queiroz, ele declarou;

Cheguei a idade em que se tem o pleno dominio das proprias qualida-
des [...]. E pois a ocasido de realizar a minha obra literaria [...] preciso
de sossego e um certo isolamento. N&o posso, infelizmente, abandonar
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o escritorio onde trabatho [...] mas posso, reservando para o servigo
desses escritorios dois dias da semana [...], ter de meus e para mim os
cinco dias restantes. [...] Toda a minha vida futura depende de eu poder
ou n#o fazer isto, @ em breve. De resto, a minha vida gira em tomo de
minha obra literaria [...] Tudo o mais na vida tem para mim um interesse
secundario. [...] E preciso que todos, que lidam comigo, se convencam
gue sou assim (PESSOA, 2007: 296)

Pessoa renunciou ao romance com Ofélia, pois suas pretensdes literarias —
que expressam com muita veeméncia um carater religioso — estavam acima dos
propositos convencionais de uma vida em familia. As atividades comerciais e o re-
lacionamento amoroso nunca foram para ele prioridades, como haveria de ser para
sempre sua vida de poeta;

Gosto muito — muito mesmo — da Ofelinha. Aprecio [...] sua indole
e seu carater. Se casar, ndo casarei sendo consigo. Resta saber se o
casamento, o lar [...] s8o coisas que se coadunam com a minha vida
de pensamento. [...] quero organizar essa vida de pensamento e de
trabalho meu. Se nédo a conseguir [...], esta claro que nunca sequer
pensarei em pensar em casar. (PESSOA, 2007: 297)

Os criticos que analisam a obra de Pessoa, ndo separam totalmente o autor
empirico do poeta criador de ficcdes. Para Anténio Quadros (2000), Pessoa & um
homem sem biografia, em sua vida comum e cotidiana, mas viveu interiormente mal-
tiplas experiéncias, mais intensas do que as de Marco Polo. Ele destaca o carater
religioso do escritor: “Houve heroismo, santidade, rendincia e ascese na experiéncia
deste homem sempre a beira do abismo de negar-se e autodestruir-se”. (p. 109) Qua-
dros observa, com base.em uma premissa religiosa do autor, que o misticismo é uma
caracteristica marcante em sua personalidade: “O meu pior mal é que nunca consigo-
esquecer a minha presenga metafisica® na vida.” (p. 115)

Quadros (2000) afirma que, no poema Além-Deus, o poeta fala de um sUbito
encontro com o Sagrado e denuncia assim uma experiéncia mistica. Com base no

9 “O termo metafisica origina-se do titulo dado por Andronico de Rodes, principal organizador da obra
de Aristételes, por volta do ano 50 a.C., a um conjunto de textos aristotélicos — a meta ta physika —
que se seguiam ao tratado da fisica, significando literalmente ‘apos a fisica’, e passando a significar
depois, devido a sua temdtica, “aquilo que esta além da fisica, que a franscende”. No pensamento
moderno, Kant vé a solug#o para as pretengbes metafisicas apenas no campo da raz&o pratica, isto é,
néo do conhecimento, mas da agéio, da moral: ‘Por metafisica entendo toda pretenséo a conhecimento
que busque ultrapassar o campo da experiéncia possivel, e por conseguinte a natureza, ou a aparéncia
das coisas tal como nos & dada, para nos fornecer aberturas aquilo pelo qual esta é condicionada; ou
para falar de forma mais popular, sobre aquilo que se oculta por tras da natureza, e a torna possivel.’ A
diferenga (entre a fisica e a metafisica) repousa, grosso modo, sobre a distingéio Kantiana entre fend-
meno e coisa em si.” (JAPIASSU; MARCONDES, 2001, p. 180)
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Prece, ele conclui que Pessoa terd tido uma verdadeira revelagéo do divino:

[...] porventura um momento de éxtase mistico, em que sentiu o seu
ser unido ao universo imenso e misterioso, e em que experimentou,
de forma indescritivel, a vertigem da presenga de Deus, invadindo-o e
inundando-o de luz. (QUADRGS, 2000, p. 198)

A divindade revelada na poética pessoana tem muitas faces e pode ser lida
~diversos angulos, percebemos, no entanto, que o cristianismo € uma vertente que
e destaca. Quadros (2000) notou que, apesar de o poeta ndo ter sido um cristdo, no

“

seri't|do ortodoxo ou dogmatico, “é curioso como Fernando Pessoa deu a alguns dos

eus poemas fundamentais uma estrutura crista.” (p. 198)

Para Jorge de Sena (2000, p. 369), como todo grande poeta, Pessoa ndo

pode ser estudado sob uma ética maniqueista, pois estava “para la do Bem e do Mal

[.‘..] como um homem que se sacrificara.” Sena associa a abdicagdo de Pessoa a figu-

_'ra de Jesus e afirma que o poeta foi “um homem que se sacrificara, qual um Cristo, na
cruz de ser palavras, palavras, palavras... por amor a humanidade.”

' Segundo Eliade (20086), nas sociedades arcaicas, o mito designa uma his-

toria verdadeira e preciosa por seus carater sagrado. Hoje, porém, a palavra “mito” é

- empregada tanto no sentido de fic{;éo quanto de ilus&o, sobretudo pelos “etnélogos,
socidlogos e historiadores de religides.” (p. 8).

O mitdlogo afirma que os personagens do mito sédo entes sobrenaturais e as
histérias s&o divididas entre verdadeiras, as sagradas, que “tratam das origens do
mundo” (p.13); e falsas, as profanas, voltadas para os animais e suas “aventuras e
proezas” {p. 14). Ha um terceiro tipo de mito que é o cosmogébnico, voltade para os
deuses e seu carater criativo. “A cosmogonia torna-se o modelo exemplar para toda
espécie de criagdo.” (p. 25)

O Cosmo € uma obra divina, sendo, portanto, santificado em sua pré-
pria estrutura. Por extenséo, tudo o que é perfeito, “pleno”, harmonioso,
fertil, em suma: tudo o que & ‘cosmicizado’, tudo o que se assemelha
a um Cosmo € sagrado. Fazer bem alguma colsa, trabalhar, construir,
criar, estruturar, dar forma, in-formar, formar — tudo isso equivale a
trazer algo a existéncla, dar-lhe vida e, em Gltima instancia, fazé-la
agssemethar-se ao organismo harmoniosc por exceléncia, o Cosmo.
QOra, o Cosmo, repetimos, é a obra exemplar dos Deuses, é a sua obra
prima. (ELIADE, 20086, p. 34-35)

Segundo Antonio Mora, um dos heterénimos de Fernando Pessoa (2005, p.

189), embora o pagao seja um criador consciente de seus deuses, “os deuses pagios



néo criam, transformam apenas. A origem do mundo nio tem’ causa atribuida na re-
ligidio pagd” (p. 172). De acordo com Martins Terra (1999), na Grécia politeista, os
deuses s&o considerados imortais, desde a época de Homero, porém, ndo criadores:

Os deuses eram representados em forma antropomerfica como seres
pessoais que exerciam uma influéncia determinante sobre o mundo e a
sorte dos homens, mas que, em si mesmos, dependiam de um destino
superior. Como n&o eram deuses criadores, ndo eram considerados
externos ao universo e transcendentes. A influéncia dos deuses nio
era universal, pois era limitada pela natureza e pelos atributos de cada
um deles. (TERRA, 1999. p. 405)

A cosmogonia™, na poética pessoana, tem um carater voltado para a criagdo
literéria — especialmente no que diz respeito a obsess3o de Bernardo Soares pela
perfeigao divina —, mas n&o & um fator relevante enquanto criago histérico-religiosa.
Deus, em Fernando Pessoa, é concebido como um Ente Supremo que difere dos pa-
radigmas convencionais e assume varias mascaras em sua obra.

Campbell (1995) enfatiza que em todas as épocas “os mitos t&m sido a viva
inspiragéo de todos os demais produtos possiveis das atividades do corpo e da mente
humanos.” {p. 15) Com base nos fundamentos do mitdlogo, podemos afirmar que o
mito alimenta a criatividade dos poetas, uma vez que seu propdsito nédo é historicizar
0 mundo em movimento, mas mitifica-lo, isto &, torna-lo ficticio.

Os mitos, segundo Campbell (2001, p. 24), “sao metéforas da potencialidade
espiritual do ser humano”, ao passo que “um deus é a personificagdo de um poder
motivador ou de um sistema de valores que funciona para a vida humana e para o
universo.” O mitélogo ressalta ainda que o mito é a linguagem dos poetas, pois eles
falam através de metaforas: “A poesia &€ uma linguagem metaforica. [...] A metaforall &
a mascara de Deus, atraves da qual a eternidade pode ser vivenciada.” (p. 62)

O mito assumé, portanto, um carater literario na obra de Fernando Pessoa e
n&o histérico. E ainda §que 0 escritor tenha opiniGes pessoais formadas sobre o pa-
ganismo, o ocultismo e o cristianismo na histéria; a religiosidade ganha uma vertente
poética em sua obra e distancia-se assim de conceitos teolégicos ortodoxos. Pessoa

10 “Especulacéo relativa a f!ormage"ao do mundo.” (DUROZOI; ROUSSEL, 2005, p. 108)

11 Segundo Massaud Moisés, “a Literatura é a expresséo dos conteldos da imaginagéo por meio de
metaforas, ou vocabulérios polivalentes. [...] A metafora nao capta a realidade em todo seu dinamico
& variado relevo, mas a sua sombra. Entendamos: a realidade como um todo ndoc pode ser detectada
pela metafora (nem por quaiquer instrumento de percepgao) [...] a metafora é uma reducéo da reali-
dade [...] a metafora determina uma ordenagao: ao transmutar-se em metafora, o caos da realidade se
organiza em cosmos, a anarquia volve-se em ordem. [...] A metéfora ndo capta o real como um todo,
mas pode apontar-lhe a polivaléncia.” (MOISES, 1982, p. 13)
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dé fato, a postura de um mistico religioso, mas seu discurso € meramente
."o'contrério da homilia dos sacerdotes. Segundo Campbeli (2001, p. 62), “o
nao fala sobre as conotagdes das metaforas, mas se atem obstinadamente a
bem e do mal.”

- InGmeras s&o as concepgbes sobre Deus nas religides e na filosofia, e n&o
'be fazer aqui uma analise teolégica, mas procurar entender como Deus, ou 0s
es mitolégicos, podem ser concebidos no &mbito da literatura. De acordo com
am'pbeil {2001), o transcendente esta além de todas as categorias do pensamento:

Ser e ndo-ser sdo categorias. A palavra "Deus” se refere propriamen-
te aquiio que transcende o pensamento, mas a palavra “Deus”, em
si, € algo pensado. Pois hem, vocé pode personificar Deus de muitas
@ muitas maneiras. Existe um deus? Existem varios? Isso sdo meras
categorias do pensamento. Aquilo de que vocé estd falando, e ten-
tando apreender pelo pensamenio, transcende tudo isso. [...] a coisa
suprema, seja o que for, esta além das categorias de ser e ndo-ser.
{...] Deus, como supremo mistério do ser, esta além do pensamento
(CAMPBELL, 2001, p. 65)

A ontologia, que se refere as categorias do ser e ndo-ser, & apreendida na
" obra de Pessoa como um problema_;boEifénico, muito mais do que apenas filoséfico. O
- fendmeno “Deus”, por sua vez, tem conotagéo diferenciada — imanente ou transcen-
dente —, em cada heterdnimo, conforme demonstraremos no préximo capitulo.

E valido elucidar alguns aspectos da ruptura da Igreja com os deuses da mi-
tologia, pois esse é um dos pontos criticos da vis&o de Pessoa, entre cristianismo e
paganismo. O autor tanto critica aspectos negativos da ruptura, quanto aponta fatores
positivos que foram preservados, como os rituais religiosos.

O cristianismo tem tragos em comum com a cuitura judaica e greco-romana,
mas & a0 mesmo tempo uma religido que corta os lagos com a tradigéo biblica, a
considerar que rompeu com varios conceitos do judaismo, propostos no Antigo Testa-
mento, embora certos aspectos da tradigdo nao tenham sido integralmente abolidos,
e sim aperfei¢oados segundo parametros cristicos. Um exemplo de ades&o aos cos-
tumes antigos s&o as virtudgs aristotélicas difundidas na ldade Média pela Igreja, em
oposicdo aos pecados capit;_ais; a cisdo com o judaismo ocorre no Novo Testamento.
Diz Jesus no Evangeiho: de S&o Jodo (8, 40), na passagem de sua discussao
com os fariseus: “(Eu) vos falei a verdade que ouvi de Deus! Isso Abrado ndo o fez.”
E valido ressaltar que Cristo n&o veio para abolir a lei, mas para renova-la, entretanto,
em diversas situagbes questionou contundentemente os seguidores dos patriarcas
biblicos, tal como vemos no Evangelho de Sao Mateus (5- 27,32), quando Jesus nega
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o repudio a esposa e demonstra sua clara objeg&o a poligamia: “Foi dito aos antigos
[...] todo aquele que rejeitar sua mulher, dé-lhe carta de divércio. Eu porém vos digo:
todo aquele que rejeita sua mulher, a faz tornar-se adultera.”

Segundo Smith (2005), “Jesus era profundamente judeu. Ao mesmo tempo,
porém, ele vivia em aguda tens&do com o judaismo” (p. 72) e contestou grande parte
da lei de Yahweh. Jesus militou em defesa da figura feminina, porque em sua época:

As mulheres eram tidas como pouco ajuizadas e incapazes de receber
instrugdo. [...] Eram permitidos a poligamia e o reptdio. A muther nao
podia protestar se o marido resolvia trazer outra mulher para o lar. O
marido tinha o direito de repudiar sua esposa. Bastava encontrar nela
algo desagradavel: feilra, ma preparagéo da comida, etc. (DOMIN-
GUEZ; SAES, 1987, p. 28-29)

E se Cristo ndo aceitou a poligamia no judaismo, o mesmo fez a lgreja primi-
tiva com relagéo aos deuses poligamicos da Grécia Antiga, muito antes da conversao
do Impétio Romano em Império Cristdo, no ano 327 d.C. A ruptura comegou com as
pregacdes de Paulo na Anatdlia e estenderam-se ao mundo helénico e romanico.

As normas sociais e morais estabelecidas por Zeus, o principal deus do Olim-
po, destoam dos valores do cristianismo, que chegaria para defender a famila e pre-
gar a monogamia. A imaginagdo mitica era poligamica e incestuosa, visto que no
mito, Zeus era casado com Hera, sua irma legitima, e tinha ainda outras muiheres. A
mitologia greco-romana j& chegou a interferir nos costumes do povo, porém, hoje &
respeitada apenas como tradigéo folclérica, uma vez gue precede em muitos séculos
a Jesus Cristo — Figura Historica e ndo mitica.

Zeus (em {atim, Jupiter) & o mais importante dentre os deuses gregos,
Em Homero, é chamado de “pai dos deuses e dos homens”, “mais alto
dos soberanos”, “melhor e mais alto dos deuses”. Ele & o antigo deus
celeste do monoteismo, ao qual foram sendo incorporados, ac longo
do tempo, vérios atributos. [..] Enguanto rei dos deuses, é ele quem
lidera o governo do mundo, vigiando a organizagéo estatal e social da
humanidade. [...] Ele é o guardiao do direito e da fidelidade, e quem
age contra a ordem do direito deve temer o seu ddio. [...] Embora seja
. o-guardigo dos costumes, inclusive na esfera familiar, ele nao é muito
1 rigoroso com as obriga¢ées de seu préprio casamento. Casado com
‘sua irmé& Hera, ndo vive em paz e harmonia com ela. [...] Zeus também
desposou outras deusas, e destes seus outros casamentos ha toda
uma geragdo de divindades. (SCHWAR, 2001, p. 3186)

A propria histéria da Igreja demonstra que a ruptura cristd com a poligamia
é uma caracteristica marcante da abolicdo de conceitos miticos, mas o que Pessoa

critica ndo é o aspecto sexual da ruptura — conforme um dos fortes argumentos da

i
2
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ue se baseia na postura de Cristo —, e sim a concepgio errdnea do paganis-
sco-romano pela modernidade.

- Em um prefacio, datado de 1917, Ricardo Reis critica o maniqueismo do pen-
iento moderno, ao opor cristianismo e paganismo, bem como chama atencéo para
éép’ectos ignorados pela contemporaneidade, pois, segundo ele, até mesmo a cas-
'ttd_ade grega “é cousa sabida e assente para os estudiosos” (PESSOA, 2005, p. 186).

O que fundamentalmente distingue o paganismo greco-romano [...]
néo e o fato de ser politeista. Politeismos ha varios, de varias espé-
cies [...] Tampouco se distingue o paganismo greco-romano por aquele
caracteristico que & costume atribuir-lhe: a alegria e a sensualidade.
Esse conceito existe apenas nos ignorantes e nos que $6 pensam em
paganismo como cousa diferente do cristismo (catolicismo). [...] O que
distingue o paganismo greco-romano é o carater firmemente objetivo
que nele transparece, efeito de uma mentalidade que, embora diferen-
te nos dois povos, tinha de comum a tendéncia para colocar a Nature-
za exterior, ou num principio, embora abstrato, derivado dela, o critério
de Realidade, o ponto da Verdade, a base para a especulacéio e para
a interpretagdo da vida. [...] Reconstruir o paganismo envolve, pois,
como primeira agdo intelectual, fazer renascer o objetivismo puro dos
gregos e dos romanos. (PESSOA, 2008, p. 186)

Reis (Pessoa, 2005, p. 187) reclama que muitos religiosos de diversas linhas
cristéis “quiseram aceitar os deuses sem saber de que matéria eles eram feitos, dos
que quiseram seguir os filésofos da antigliidade, no que tinham de essencial, sem
saber o que ¢ que eles tinham de essencial.” Reis observa ainda que, como uma os-
cilagéo da histeria, ou daquilo que se chama histeria, onde comumente se vive nos
extremos e no auge das emogdes, e onde tudo é possivel, menos o equilibrio e a
sobriedade, o cristianismo pode ser entendido como “mais triste e mais alegre do que
0 paganismo”, e vice-versa, pois tudo depende do angulo em que se observa o ato
de religiosidade. O poeta asgsegura que o criterio de emoc¢ao € um dos equivocos das
interpretacdes modernas. |

Os estudiosos modernos do paganismo interpretam o cristismo como
uma religido triste [...] Contrapondo-the o paganismo, julgam, pois, que
este ¢ alegre e feliz. Interpretando o cristianismo, como uma religigo
cheia de temor de Deus — & esquecendo-se que freqlientemente &
cheia de entusiasmo de Deus —, acham que o paganismo, seu con-
trario, € uma religido onde pouco se pensa em Deus. (PESSOA, 2005,
p. 188)

O cristianismo € uma religido histdrica, intimista, e subjetivista no sentido de
conceber Deus no sujeito, no interior do homem; ao passo que o paganismo é mitolé-
gico, objetivista e concebe a presenga de Deus na propria natureza e na pluralidade



do real. E como a realidade & mt’;ltip!é,-= varios de S"é's__rhitolégicos representam a na-
tureza como: os deuses da terra, dos mares; dos fiésf:ét:'é-._'f'contudo, do mesmo modo
que os catélicos n&o adoram imagens, porque sabemque as ‘estatuas sd0 meras re-
presentagtes da divindade — além de serem frageis e de estarem sujeitas a cair e a
quebrar —; 0s pagéos da Grécia Antiga tampouco divinizavam as arvores, 0s rios oy
0s animais, mas 0s concebiam como manifestagado dos deuses na natureza.

Ressalta-se, porém, gue embora os gregos ndo divinizassem a natureza, eles
cultuavam deuses e podiam invocar: arvores, rios, animais e outros elementos tidos
como sagrados ou poderosos, devido ao vinculo de dependéncia, de ajuda ou cola-
borag&o com determinado deus. Ou seja, concebia-se que os deuses podiam tanto
ajudar quanto prejudicar os homens, permitindo que a natureza os favorecessem ou
sabotasse seus objetivos.

Na lliada e na Odisséia, de Homero, ha deuses que favorecem os homens e
outros que os prejudicam. Em Os Lusiadas, de Cam&es — inspirado em Eneida, de
Virgilio —, existem tanto os deuses favoraveis aos portugueses, quanto os desfavo-
raveis. Os deuses amistosos sdo liderados pela deusa da beleza, Vénus (equivalente
a Afrodite, no pante&o grego); os deuses inimigos s&o liderados pelo deus do vinho,
Baco (que corresponde a Dioniso).

Segundo Pessoa (2005, p. 184), a moral paga é “uma moral de orientagdo e
de disciplina”, ao passo que a moral cristd € uma moral de renlncia e de desapego.”
A mitologia paga ¢, segundo ele, freqlientemente confundida com o espirito pagéo.
Mora (Pessoa, 2005, p. 195) ressalta que, “longe de designar uma auséncia de re-
ligido, ou um baixo materialismo, o paganismo designa um sistema completo”. Os
pagéos concebem o destino como implacavel, tanto para os homens como para os
deuses, e este € um ato de religiosidade. Pessoa (2005, p. 172) parafraseia o poeta
Pindaro e afirma que: “Araga dos deuses e dos homens é uma s6.” Para Mora (2005,
p. 196); o reconhecimento de que ndo sabemos nada, salvo que ha uma lei em tudo,
€ uma atitude paga.

S6 o universo objetivo nos foi dado, é nesse universo e em conforma-
¢80 com esse universo que devemos viver a nossa vida [...] Sup&em
alguns que o paganismo € mais alegre que o Cristianismo, outros gue
ele é mais humano. Ambas as suposicdes s&o falsas: o paganismo é
simplesments mals objetivo e mais logico que o cristianismo. [...] o Cris-
tianismo promete uma felicidade eterna, e o paganismo néo promete
nada [...] o Cristianismo considera o homem como um valor eterno, ao
passo que o paganismo o ndo considera sendo como um episodio da
terra. (PESSQA, 2005, p. 196)
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Para Pessoa (2005), o paganismo é uma religidio puramente objetiva e, se-
ora, “ndo é um humanismo: é uma aceitagdo” (p. 197). O panteismo ¢ a
ralidade dos deuses‘,‘por sua vez, também ndo s&o bem compreendidos pela mo-
dade, pois tém um significado em cada cultura.

Segundo Pessoa (2007b), quer para o panteista materialista (para o qual a
forma: essencial da realidade é inconsciente), ou para o espiritualista (para o qual a
lidade reside na consciéncia); “materia e espirito s8o manifestagdes reais de Deus,
emsté ele (panteismo espiritualista) ou ndo (panteismo naturalista) como Deus além
de suas manifestagdes.” (p. 58) Ha ainda um terceiro tipo de pantefsmo que é o trans-
ndentalista:

O transcendsntalismo pantelsta envolve e transcende todos os siste-
mas: matéria e espirito séo para ele reais e irreais ao mesmo tempo,
Deus e nao-Deus essencialmente. Tdo verdade é dizer que a maté-
ria e o espirito existem como que ndo existem, porque existem e n&o
existemn ac mesmo tempao, Por isso, pois, que a esséncia do universo
é a contradigdo — a irrealizago do Real, que é a mesma coisa que a

realizagdo do lireal —, uma afirmacg8c e tanto mais verdadeira quanto
malor contradiggo envolve. (PESSOA, 2007b, p. 58)

Embora Pessoa (2005) ndo tenha sido um cristéo tradicionalista, reconheceu
o valor do cristianismo e de seus rituais, como atos sagrados que merecem respeito
e admirag&o. Por outro lado, fez criticas incisivas ao aspecto financeiro das entidades
organizadas. Para ele ha, em todas as religies, uma burocracia metafisica & sombra
de um Deus que nada mais & do que um “conceito econdmico” (p. 162) Esse é, portan-

to, um dos motivos pelos quais os deuses s&o concebidos, em sua obra, como figuras

e

auténomas e alheias a templos ou ordens ocultistas.

AL

Deus é um mistério para Fernando Pessoa, questionamento que ndo abando-
na, e tenta compreender como um problema metafisico que se estende para o plano
da existéncia e do sentido da vida. Bernardo Soares &, entre todos os heterdnimos,
0 mais preocupado em chegar a uma resposta — embora tenha consciéncia de sua
utopia enquanto ser limitado e temporal no universo.

1.2 O Livro do Desassossego e o fendmeno heteronimico

Cada um de nés é varios, é muitos, & uma prolixidade de si mesmos.
Bernardo Soares



Pessoa comegou a escrever desde jovem e intensificou sua producao liter.
ria ao longo de uma vida. Faleceu em 1935, aos 47 anos, e deixou uma imensa obra
aberta e inacabada; em uma arca, que foi posteriormente doada 4 Biblioteca Naciong|
de Lisboa. Segundo a bibliotecaria Luisa Cardia, 27.543 folhas constituem o espolio
do poeta e a (ltima aquisicao feita pela entidade conta com 28 lotes, que ainda nio
foram trabalhados em pormenores. Perrone-Moisés (1988, p. 10) constatou que cinco
envelopes do espdlio correspondem ao Livro do Desassossego. “Sao textos que se
acumularam desde antes de 1913 até a morte do autor, em 1935.”

Nem todos os fragmentos do Livro do Desassossego possuem datas, por-
tanto, essa narrativa sem fatos, repleta de eventos sentimentais em sincronia, ndo é
exatamente um diario, mas um livro-baile — “Baile de mascaras” (LD: 449) — onde
dangam solitarias e fora do ritmo do mundo as multiplas identidades de um narrador
que entoa melodias tristes. “Com que hei-de eu entreter-me, depois, sen&io com es-
crever cuidadosamente estes apontamentos espirituais?” (LD: 427).

A rentncia de Pessoa a vida profissional estavel e sua entrega espiritual vo-
luntaria a literatura, em uma atitude ascética, ficam evidentes na carta enviada ao
amigo Armando Cortes-Rodrigues, no ano de 1914,

Eu ja ndo sou eu. Sou um fragmento de mim conservado num museu
abandonado {...] O meu estado de espirito obriga-me a trabalhar bas-
tante, sem querer, no Livro do Desassossego. Mas tudo fragmentos,
fragmentos, fragmentos. (PESSOA, 2007, p. 94-95)

Em meio a tantos papéis desordenados, foi necesséria uma classificaggo pré-
via para que um livro péétumo fosse publicado e, assim, as organizagdes do Livro do
Desassossego variam de uma editora para outra. A autoria da obra em fragmentos
¢ atribuida a Bernardoé Soares, embora sejam dispares as consideragdes criticas.
Alguns _pesquisadores é:onferem a Vicente Guedes (outro heterdnimo pessoano) a
responsabilidade pela primeira fase, até os anos 20, e a Soares remetem a segunda.
Contudo, é Soares quem tem a personalidade mais definida, pois Guedes é apenas e
tdo somente um embriéplque nem chegou a ser desenvolvido. Segundo Quintanilha
(1968, p. 132), “"em 1929, data da publicagéo do primeiro fragmento projetado do Li-
vro do Desassossego, 'Ferhando Pessoa atribuiu-o finalmente a Bernardo Soares.”

Jacinto do Prado Coelho (1998) diz que “tanto Bernardo Soares como Alvaro
de Campos deixam entrever o Fernando Pessoa da biografia, solitario e discreto cor-
respondente comercial” (p. 68) da cidade de Lisboa. Podemos acrescentar, porém,

que o que mais juz faz ao Pessoa empirico, em todas as suas acepgdes, é a mascara
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Bernardo Soares, espemalmente pelo Livro do Desassossego, escrito pratica-
nte ao longo de toda a vida do poeta.

Pessoa (2007, p. 394) restringiu os escritos de Soares a prosa, e declarou a
aspar Simdes, em 1932, que tinha a intengdo de publicar o Livro do Desassosse-
go éomo o segundo volume de uma série: Portugal, um livro com 41 poemas, seria o
eiro; e Poemas Completos de Alberto Caeiro, o terceiro. Pessoa afirmou também
‘a obra estava em processo de acabamento, tinha de ser revisada e levaria cerca
__e' um ano para finaliza-la; mas seu calculo nado foi preciso, pois em 1935 o Livro do
-Desassossego ainda ndo havia sido concluido. Poucos de seus fragmentos foram
“publicados em vida por Pessoa.

o Maria Alhete Galhoz (1979) fez o primeiro levantamento dos manuscritos do
Livro do Desassossego, por ordem de Francisco Caetano Dias, cunhado do poeta.
Na concepgéo da pesquisadora, o narrador e ajudante de guarda-livros, Bernardo So-
ares, expressa “uma comum confissdo enorme” (p. 479), e o seu palavrear em prosa
apresenta um incessante tédio cosmico, de um Universo fitado a partir de um escrito-
rio da Rua dos Douradores, na cidade de Lisboa.

A narrativa do Livro do Desassossego ¢ fragmentada e ha no discurso de
Soares uma polifonia, responsavel pelo desdobramento autoral em mascaras litera-
rias. O narrador torna-se entdo uma mutilagdo do autor empirico Fernando Pessoa
(2007, p. 424) — mentor da estética do Sensacionismo e do fendmeno heteronimico.
“Bernardo Soares [...] € um semi-heterénimo porque, ndo sendo a personalidade a
minha, &, ndo diferente da minha, mas uma mutilagdo dela.”

- Para Perrone-Moisés (2001, p. 209), o narrador do Livro do Desassossego
define-se como um sujeito discreto, cansado, de prosa extensa, intensa e densa. Per-
gunta ela: "Seria este realmente um quinto? [...] Sintese dos outros? [...] Poeta maior,
igual ou menor do que os outros?”. Aresposta parece continuar sempre aberta, mas ja
foi endossada pela maioria dos estudos pessoanos. Bernardo Soares &, para a critica
contemporéanea, um quase-Pessoa ou um reflexo bem definido do autor empirico.
Para entender a personalidade multipla de Soares, faz-se necessario co-
nhecer a criagdo heteronimica. Pessoa criou um ortdnimo (homénimo), que & co-
nhecido também por Pessoa Ipse ou Pessoa Ele Mesmo; trés heterdnimos (Alber-
to Cairo, Alvarp de Campos, Ricardo Reis) com personalidades complexas, mas
ao mesmo tempo bem definidas e com caracteres peculiares; e um semi-heteréni-
mo (Bernardo Soares), de personalidade oscilante, que por vezes assume carac-
teres de outros heterénimos. Essas sdo as mascaras que trataremos de eviden-



30

ciar, em nossa critica, além das declaragdes do-autor empirico, Fernando Pessoa.

' Fazem parte ainda da criagéo literaria pessoana, 72 embrides de heterdnimos
— ou méscaras literarias —, que n&o chegaram a ser plenamente desenvolvidos pelo
autor. Sua poetica é fruto de um projeto l6gico coerente e planejado, mas ao mesmo
tempo experimental.

Se muitos artistas europeus saudavam o espirito triunfal do Realismo e de
outras correntes literarias, em detrimento do heroismo roméntico, considerado obso-
leto em Portugal, em meados de 1860; a estética modernista de Pessoa j& apontava
para o experimentalismo. O poeta tateou territérios literarios mais ousados e desco-
nhecidos, em busca de novidades para além do Realismo, do Parnasianismo e do
Simbolismo ~— correntes literarias do final do século XIX — bem como do Futurismo,
movimento de ruptura do inicio do século XX.

Pessoa ndo foi um diluidor ou inovador dependente das correntes de seu
tempo, mas sobretudo um inventor, que tinha plena consciéncia do valor de suas
criagbes, ndo apenas como uma obra nova e aberta, mas também auténoma e dife-
renciada. Para o autor do Livro do Desassossego, ¢ a originalidade do pensamento
que faz perdurar uma obra.

1.3 A origem das mascaras e suas vertentes polifénicas

Compreendi que as coisas sdo reais e todas diferentes umas das outras.
Alberto Caeiro

A palavra mascara, do latim mascus ou masca, significa fantasma e remete
a idéia de paranormalidade. No arabe maskharah significa palhago ou homem disfar-
¢ado. Para os povos ahtigoé, as mascaras eram consideradas objetos magicos e, no
&mbito da crendice popular, seus utilizadores adquiriam poderes especiais quando as
usavam. As méscaras s&o tradicionais em rituais iniciaticos, entre as comunidades
indigenas, e possuem simbolismos diferenciados para cada sociedade. As mascaras
finebres, utilizadas em civilizag6es antigas como as do Egito, pretendiam conservar a
imagem da pessoa falecida, simbolizando uma permanéncia.

A tematica das mascaras nos foi inspirada, sobretudo, pela designacdo de

Octavio Paz (2005) sobre a etmologia da palavra: “Pessoa quer dizer persona (pes-

soa) e em portugués origina-se de persona, mascara dos atores romanos. Mascara,
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p_ep_s_,_dnagem de ficgdo, nenhum: Pessoa.” (p. 201)

No teatro grego, as mascaras tinham por finalidade representar determina-
feicdes humanas — principalmente o cémico e o tragico. Elas eram tipificadas e
correspondiam a um personagem pre-determinado, com expressdes faciais imutaveis
que indicavam o destino Ultimo da personagem. Ao esconder o rosto, os atores re-
alg sentavam apenas com gestos, musicalidade ou tom de voz. O corpo do ator era
ambém uma espécie de mascara para expressar ¢ que ha de mais externo na vida,
- em oposicao ao ser proprio que & oculto por natureza. A mascara também se associa
idéia de esconderijo da pessoa e de identificag8o com o que se pretende represen-
ar, esta ideia dltima & a que recorre a mascara teatral.

Na Poética, Aristételes teoriza sobre as mascaras da tragédia e da comédia:

A comedia é imitagéo de gentes inferiores; mas ndo em relagfo a todo
tipo de vicio e sim quanto a parte em que o cémico é grotesco. [...]
A tragédia é a representaclo de uma acdo elevada [...] com atores
atuando e ndo narrando; e que, despertando piedade e temor, tem por
resultado a catarse dessas emogdes. (Aristételes, 2004, p. 42-43)

Moisés (1998) propde a existéncia em Pessoa de um “processo de masca-
ramento, para se ocultar e assumir posticamente outros eus que facultem uma liber-
dade que a exibi¢do da prépria fisionomia ndo permitiria sem grandes riscos.” (p. 92)
O critico diz que ha seriedade no processo, “embora com qualquer coisa de patético
recondito nessa encenacgéo teatral.” (p. 93) Sugere, ainda, que regressemos ao teatro
primitivo, para tratar dos heterénimos: “a mascara da tragédia prevalece sobre a da
comedia: ao multiplicar-se em heterénimos, Pessoa brinca, mas brinca com toda a
tragicidade de que era capafz.” (p. 93)

Na ldade Média, ae; mascaras tinham uma ligagdo com o Carnaval, relativo
ndo s6 ao periodo antes da Quaresma, mas a outras festividades religiosas, que che-
gavam a durar meses. As suas origens remontam aos cultos dos mortos e rituais de
comunidades agricolas primitivas. O elemento que unifica a diversidade de manifes-
tagBes € o riso coletivo, que se opde a repressdo imposta pela cultura oficial ou pelo
poder real. E esse riso néo era negativo ou destrutivo, mas, antes, tinha a finalidade
de promover a restauragéo de um espago utopico, onde imperava a liberdade. Para
tanto, eram utilizadas caricaturas corporais ou o realismo grotesco, cuja mascara era
elemento de transgress&o e confusdo das identidades pessoais e sociais, de rela-
tivizagdo da verdade e do poder, de ridicularizagdo do imutavel e da celebracdo da
renovagéo de mundo,



G carnaval [...] (ho sentido de um conjunto de todas as variadas fes.
tividades de tipo carnavalesco) nfio &, evidentemente, um fendmeng
literario. E uma forma sincrética de espetaculo de carater ritual, muite
complexa, variada [...] O carnaval & um espetaculo sem ribalta e sem
diviséo entre atores e espectadores. No carnaval todos sfo participan-
tes ativos, todos participam da agdo carnavalesca. N&o se contempla
e, em termos rigoroscs, nem se representa o carnaval mas vive-se
nele, e vive-se conforme as suas leis enquanto estas vigoram, ou seja,
vive-se uma vida carnavalesca. Esta € uma vida desviada da sua or-
dem habitual, em certo sentido uma “vida as avessas”, um "mundo
invertido”. (BAKHTIN, 2005, p. 122-123)

Norma Discini (2006, p. 84) classifica a carnavalizagdo como “um movimento
de desestabilizagdo, subversdo e ruptura em relagdo ao mundo oficial” criado pela
cultura da Idade Média, e afirma que ela é ainda antag6nica a uma realidade “como
sentido acabado, uno e estavel — o que é incompativel com a polifonia.” Logo, tanto
a carnavalizagnao quanto a polifonia estdo diretamente ligadas a multiplicidade ou ao
desdobramento de personagens.

Eduardo Canizal (20086, p. 245) pondera que no pensamento bakhtiniano,
“carnaval historico e realismo grotesco” remetem ao termo carnavalizagio, pois am-
bos se reportam aos processos subversores da ordem social, politica ou artistica. A
cosmovisdo carnavalesca da ldade Média ndo diz respeito, exatamente, a mesma
concepgado popular de Carnaval que é comum na modernidade, porém, as mascaras

estdo presentes em ambos os periodos e com algumas afinidades imprescindiveis.

E evidente que o carnaval, strictu sensu, e outros festejos de tipo car-
navalesco [..], a linha da méascara, a comicidade do teatro de feira
outras formas de folclore carnavalesco continuam até hoje a exercer
certa influécia direta na literatura. Na maioria dos casos, porém, essa
influéncia se limita ao conteldo das ohras sem thes tocar o fundamento
do género, ou seja, carece de forca formadora de género. (BAKHTIN,
2005, p. 132)

Ao longo do desenvolvimento do teatro, as mascaras foram abandonadas
pouco a pouco, mas a maguiagem e o figurino do ator ainda mantém a idéia de mas-
cara e de substituic8o da pessoa do ator por uma personagem.

No inicio do século XX, o teatro sofreu uma transformacgdo antiaristotélica,
sobretudo pelas reformas propostas por Bertold Brecht, e por autores de vanguarda
~como Beckett e lonesco. As mudangas ocorreram pela eliminagéo da cétarse, bem
como pela transformagao estrutural da narrativa, a qual afetou também os caracteres
ea mudénga do conceito de mascara. Brecht (apud BORNHEIM, 2004, p. 28) passou
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defender que “ndo existe personalidade”.
Essa idéia da ndo-personalidade esta presente no autor-empirico Fernando
soa, @ em Bernardo Soares, porque ambos se desdobram em outros e assumem
z s polifdnicas, ao contrario dos demais heterébnimos que séo caracterizados como
peré'p_naiidades definidas: Alberto Caeiro, o poeta objetivo; Alvaro de Campos, o sub-
.étg_'y_': ta passional; Ricardo Reis, o légico-reflexivo; e Pessoa orténimo, o mistico.
. ©  As mascaras sdo evidentes nas correspondéncias de Pessoa com Casais
Monteiro (2007): “"O que sou essencialmente — por tras das mascaras involuntarias
do poeta, do raciocinador e do que mais haja — é dramaturgo.” Além do préprio So-
_érés e dos demais heterbnimos que dissertam sobre as mascaras, o proprio Pessoa
:-__('2'007), ele mesmo, nos deixa clara a sua afinidade com o processo de mascaramen-
o: “Eu sou o disfargado, a méscara insuspeita.” (p. 427)
Além do historico das mascaras, na cultura e no teatro, que dialogam com a
' personalidade polifdnica de Bernardo Soares, recorremos a Bakhtin (2005, p. 3) para
estender o conceito de polifonia na propria literatura. Se Dostoiévski € o criador do
romance polifdnico em uma esfera social, e promove uma interagéo de consciéncias,
na qual a voz autoral se confunde com as das personagens, Fernando Pessoa ¢, sem
duivida, o inventor da polifonia ontologica, que precede a polifonia discursiva.
Ha no discurso de Bernardo Soares um didlogo constante com os demais he-
terdnimos, na medida em que o narrador do Livro do Desassossego representa uma
personalidade muitipla, uma mascara mestra, uma espécie de “todo orgénico” que
dialoga com as demais “partes” heteronimicas — ainda que a obra completa de cada
heterdnimo seja singular e independente. O Livro do Desassossego nos propée um
cruzamento de vozes que destroi toda possibilidade de narrativa linear, e preconiza
assim o modernismo dialégico.
O drama de Bernardo Soares vai além do psicoldgico, pois antes se projeta no
avido questionamento de um eu que busca um sentido para a vida e abre o discurso
para vias metafisicas. Surgem entdo vozes confusas, cansadas, sonolentas, revolta-
das, céticas, crentes, religiosas e avidas por uma explicacéo que justifiqgue a existén-
cia do ser no mundo. A equi\/a[éncia de Bernardo Soares com o heréi de Dostoiévski

12 “O Dialogo é uma manifestagéo elementar da existéncia humana. E a mais importante forma de
interagao verbal; a realidade fundamental da finguagem. O conceito de didlogo em Bakhtin esta em
correlagdo com aguele desenvoivido por Martin Buber, didlogo como forma de comunicagao de um EU
com um OUTRQO, que Buber desenvolve inclusive no plano religioso. Bakhtin, sem negar a dimenséo
conceitual de Buber, encaminha sua formulacéo para o campo das relagdes sociais. Dai a importancia
do dialogo socratico em suas formulaces. Para Bakhtin interessava a palavra-contra-palavra capaz de
montar a arena dlscurs:va -+ (MACHADO, 1995, p. 310)



é a multiplicidade de “consciéncias equipolentes” (Bakhtin, 2005, p. 4), e o fato de qug

ambos ndo se importam com o que possam representar para o mundo, mas se preo-
cupam, antes, com 0 que o mundo representa para si préprios.

Outra equivaléncia que notamos entre Dostoiévski e Fernando Pessoa — e
porgue nao dizer também com as idéias de Bakhtin? — & uma preferéncia p'ela figura de
Cristo, néo como doutrina institucionalizada, mas como objeto de rentincia as verdades

pre-estabelecidas pela sociedade ou por consciéncias exteriores, a exemplo de Caeiro.

Um dos lagos mais intimos entre Dostoiévski e Bakhtin é a idéia pe-
culiar sobre a natureza de Cristo. Dostoiévski observou que, mesmo
que fosse provado estar Cristo errado, teria preferido ainda assim per-
manecer com Cristo, Bakhtin explica que o importante no Cristo de
Dostoiévski & o modelo de vida que ele fornece, uma espécie de outro,
ideal; preferir errar permanecendo com ele é escother ndo estar com a
verdade em qualquer sentido tedrico, renunciar 4 verdade como formu-
la ou & verdade como proposigdo. [...] Cristo € parte de um didlogo inte-
tior em andamento. {...] Bakhtin, na realidade, mantém que Dostoiévski
apresenta a verdade segundo o espirito da ideclogia crista tal como é
encarnada na pessoa de Cristo. (CLARK; HOLQUIST, 2004: 266)

As maéscaras literarias, em Bernardo Soares, s&o personalidades ou identida-
des diferenciadas, que se caracterizam por um discurso préprio e se distingliem entre
si por sensagdes peculiares, desdobradas em perspectivas variadas, em decorréncia
de uma relativizag&o ontolégica ou jeito miltiplo de ser da entidade autoral. A preo-
cupagéo maior que ha no discurso é o drama de um eu que se questiona em relacao
a seu papel no mundo. Tal questionamento ocorre n&o s6 no plano da narrativa de
Bernardo Soares, mas abrange a propria vida do autor empirico, Fernando Pessoa,
que tem plena consciéncia da mutilagédo de sua personalidade, conforme revela em

um dos textos que escreveu sobre a génese e a justificagio da heteronimia:

N&o sei quem sou, que alma tenho. [...] Sou variamente outro do que
um eu gue n&o sei se existe (se & esses outros). Sinto-me mulltiplo.
[...] eu sinto-me varios seres. Sinto-me viver vidas alheias, em mim,
incompletamente, como se 0 meu ser partisse de todos os homens,

~ incompletamente de cada (?), por uma suma de n#do-eus sintetizados
. num eu postigo. [...] S& plural como o universo! (PESSOA, 1976, p. 41)

A inveng&o de mascaras, como elementos de um projeto heteronimico, é uma
criagdo pioneira na histéria da Literatura. E ainda que o desdobramento do eu nzo
fosse algo inédito no inicio do século XX — visto que muitos autores j& escreviam sob
pseudbnimos e criavam personagens simultdneas —, foi Pessoa o primeiro escritor a

muitifacetar o proprio eu, que deu origem a outros eus, com personalidades plurissig-

SR
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-ativas e identidades diferenciadas, em consonéncia declarada com a despersona-
¢éo do eu de origem do autor emplrico.

Para Quadros (2000), os poemas heteronimicos criados na mocidade do po-
a, no perfodo de 1913-1914, s&o a express&o e também a sublimagé&o da personali-
d__eidé plural, dividida e contraditdria de Pessoa, em busca de uma identidade.

E notavel que todos os criticos se mostrem avidos pela questso da personali-
da_ e multifacetada do poeta, confirma Octavio Paz (2005, p. 219), para o qual: “Toda
éf_obra de Pessoa ¢ a busca da identidade perdida.” Segundo Paz, os heterdnimos
s80 0s herodis de uma novela que Pessoa nunca escreveu, pois ndo é o inventor de
- personagens-poetas, mas sim um criador de obras-de-poetas, o que, certamente, é
_.u'm projeto mais complexo € que envolve engenhosidade estrutural. Paz cita Casais
" Monteiro, para fortalecer a sua tese: “Pessoa inventou as biografias para as obras e
-n&o as obras para as biografias.” _

| Casais Monteiro (2005, p. 77) assegura que ha muitas mascaras em Pessoa,
isto €, uma coexisténcia de véarios poetas, pois ele foi a0 mesmo tempo: “classico e
moderno, espiritualista, materialista e panteista [...] existencialista, um revolucionério
e um nacionalista mistico, um crist&o gnostico” oposto a instituigées organizadas —
um destruidor de juizos definitivos, por exceléncia.

Pessoa foi também um observador interessado em tudo o que ocorria no am-
bito social, histdrico e espiritual do homem, pois antes de pensar em se aliar a qual-
quer entidade politica ou religiosa, ele buscou trazer para a sua poética reflexdes e
andlises sobre cada ideologia estudada, transformou essas vozes reflexivas e edificou
um verdadeiro microcosmo metafisico e polifénico. O caminho de suas descobertas
foi mais racional do que pragmatico: “Ha varias maneiras de sonhar. [...] A melhor ma-
neira de comegar a sonhar é mediante livros” (LD: 454-455)

Na concepg¢éo de Perrone-Moisés (2001, p. 44), Pessoa é um sujeito em cri-
se de identidade, ha no escritor uma falta de ser e um excesso de desejo que fazem
implodir o sujeito que, ao tentar reunir diversos eus posticos num conjunto, n&o se
multiplica para fora, mas para dentro. A questao fundamental é a do sujeito tentando
se constituir, em luta entre a identidade e a alteridade. Para a autora, o que ¢ original
em Pessoa ndo € a multiplibidade, mas a experiéncia de certo sujeito vazio, que nao
se beneficia mais do logocentrismo, nem se ilude, tampouco, com a falsa unidade pro-
funda da pessoa psicolégica. “O Vacuo-Pessoa revela-se, assim, com um Excesso-
Pessoa. Excesso de lingua, como todo grande poeta.” , '

E possivel que a crise de Pessoa, apontada por Perrone-Moisés, seja fruto do



tédio que o poeta sentia, conforme as declaragdes que aparecem no Livro do Desas.
sossego. Ou seja, € provavel que o tédio de Soares seja um reflexo da angustia de -
Pessoa, e que tal crise de identidade se adense em uma partilha entre o autor empiri-

co e sua mascara. Essas equivaléncias nao se d&o por um processo de inconsciéncia,
pois, se existe uma afinidade entre essas figuras, é sua latente racionalidade.

Segolin (apud GOMES, 2005) considera o livro de Soares um embrido de
romance e diaric, no qual ha um eu gravido de eus na cena dramatico-dialdgica da
heteronimia. “O livro converte-se num curioso e fascinante proto-texto” (p. 7) de seres
que caracterizam praticas textuais diferenciadas. “E sobretudo no Livro do Desas-
$0ssego que o eu vazio pessoano, o grande vacuo-pessoa se auto-aponta e se des-
dobra em multiplos eus ficcionais, ao mesmo tempo que [...] proclamam a existéncia
inevitavel de um outro/outros por trds da mascara do eu sou.” (p. 8) Para Segolin
(1992): “Toda a obra de Pessoa é uma tentativa de — através da critica da linguagem
e do poético — reencontrar a palavra primeira, a palavra mistica que reconcilie o signo
com o ser das coisas e 0 homem com o mundo.” (p. 30)

Certamente que Segolin se refere ao corpo da palavra e ao arduo trabalho
artfstico de lapidag&o do significante™, visto que as primeiras formas de produgso
poética foram as marcas miméticas deixadas nas paredes das cavernas, figuras dia-
gramaticas e n@o uma convengao de sintagmas’, O estado primitivo da lingua corres-
ponde ao paradigma’®, por essa razéo o papel do poeta é desautomatizar a linguagem
e desfazer as combinagdes funcionalmente sintagmaticas, isto &, dessintagmatizar o
sintagma estabelecido pelas convencgdes gramaticais. O neologismo é uma das vias
de dessintagmatizagéo. Bernardo Soares promove, pelo prefixo “des”, um estranha-
mento logo no titulo do livro: “Desassossego”.

Segolin (1992, p 33) diz ainda que o desdobramento e o descentramento he-
teronimicos s&o produtos de um comportamento textual. “O texto poético de Pessoa
é a afirmagéo da diferenga [...] A prépria multiplicagao heteronimica [...] € apenas um

recurso de exaltagdo da diferenca e destruigdo do eu pleno.”

13 *Na teoria saussuriana, o significante esta no plano da expresséo, e o significado no plario do con-
teudo.” (COURTES, GREIMAS, 2008, p. 460)

14 *Quando voceé fala uma palavra, vocé esta combinando, ultra-rapida e automaticamente, sons extra-
idos dos paradigmas - e formando sintagmas. E por isso que esse eixo sintagmatico também & chama-
do de combinatdrio ou de combinagéo, enquanto o outro, o paradigma, é chamado de eixo de selegso.
Sintagma= reunigo.” (PIGNATARI, 2004, p. 15)

15 "Paradigma= modelo.” (PIGNATARI, 2004, p. 15)
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A alteridade', no lero do Desassossego, tem também a sua dimensao so-

I e pode ser entendida como um aumento de personalidade que n&o inclui nada
_helo, na medida em que a Bernardo Soares nao interessa pedir nem emprestar dos
<';3_:i_,_'|tros suas caracteristicas peculiares. N30 procura tampouco sobrepor-se aos ou-
ros, como entidade superior, com o propésito de afirmar uma personalidade. Para o
semi-heterdnimo, mais importante é ser independente de outrem e reduzir ac minimo
_suas relagbes com o mundo exterior. E se tiver de “ser os outros”, ha de ser somente
quando esses outros “séo precisos” (LD: 240), eis o seu modo de conceber a outrida-
- de em um contexto social.
_ Para Seabra (1991), cada heterénimo faz reflexées exaustivas acerca do que
s&o no mundo. E nessa pluralidade de questionamento sobre o real ha um eu-postigo
que reside em todo o processo de criagdo heteronimica. “A identidade supde assim
a alteridade.” Ou seja, para se sentir um si-proprio, cada ente deve estar em relagéo
com os outros entes e, para o pesquisador, a mais profunda das relagbes possiveis
é a de semelhanga' ou identidade’®. Portanto, “para se sentir puramente si-proprio,
cada um tem de se sentir todos os outros”.
O critico nos Inspira a observar que a alteridade sup&e entéo que o didlogo
entre as mascaras vai sendo elaborado em meio a diferengas, mas ao mesmo tempo
ha uma harménica comunhdo de tematicas, idéias ou sentimentos que se propagam
por toda a cadeia heteronimica, com linguagens diferenciadas.
Soares afirma: (LD: 482): "Que somos todos diferentes € um axioma da nossa
naturalidade. [...] Cada um de nés ¢ dois, e quando duas pessoas se encontram, se
aproximam, se ligam, é raro que quatro possam estar de acordo.” E de se supor que,
na relagéo heteronimica, cada uma das mascaras preserva sua alteridade, sem banir
a semethanca ou identidade que compartilha entre as outras: “Cada um de nés tende
para si proprio, com escala pelos outros.”

16 “Alteridade & um conceito ndo definivel que se opde a um outro, do mesmo género, identidade: esse
par pode pelo menos ser interdefinido pela relagio de pressuposi¢io reciproca. Assim como a identifi-
cagéo permite estabelecer a identidade de dois ou mais objetos, a distingsio é a operagéo pela qual se
reconhece a alteridade deles.” (COURTES, GREIMAS, 2008, p. 27)

17 "Semelhanga é a apreenséo intuitiva de certa afinidade entre duas ou mals grandezas, a qual permi-
te reconhecer entre elas, sob certas condigbes e com a ajuda de procedimentos apropriados, uma rela-
¢éo de identidade. Todavia esta [...] pressupde uma alteridade preexistente (que é apenas a formulagao
categorial da diferenga). A apreensgo complexa e concomitante da semelhanga e da diferenca constitui
assim o pressuposto epistemologico da aparigdo do sentido.” (COURTES, GREIMAS, 2008, p. 440)

18 "O conceito de identidade, néo definivel, opte-se ao de alteridade (como “mesmo” a “outro”), que
também néo pode ser definido: em compensagéo, esse par é interdefinivel pela relagdo de pressuposi-
¢dio reciproca, e é indispensavel para fundamentar a estrutura elementar da significaggo.” (COURTES,
GREIMAS, 2008, p. 251)
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O discurso de Bernardo Soares sempre se duplica ou se desdobra em outro,
uma vez que a sua tematica pode ser a mesma dos outros herénimos, e a sua cons-
ciéncia apresenta equivaléncias com as dos demais. O narrador multiplica as possibi- |
lidades signicas sem cair em reproducdes estilisticas vulgares.

Tezza (2006) observa, com base em Bakhtin, que todo signo ¢ inelutavelmen-
te duplo “como express&o de dois sujeitos e de duas visdes de mundo. Nosso olhar
sobre o mundo s6 & nosso porque h& um outro olhar com relagdo ao qual o nosso
ganha sentido.” (p. 240) Esse & o fendmeno do dialogismo interior e, uma vez que
haja linguagem, havera necessariamente “pelo menos dois pontos de vista ideologica-
mente entranhados em agdo”. O dialogismo' requer sempre uma relagéo entre duas
~ premissas ou dois conceitos, para que possa nos oferecer um sentido.

Para Bakhtin (2005), “as relagdes dialogicas (inclusive as relagées dial6égicas
do falante com sua prépria fala) sdo objetos da metalinguistica?®” (p. 182). E & linguis-
tica nao interessam relagdes dialdgicas, porque seu interesse ndo é o didlogo nem a
linguagem, e ainda que ela estude particularidades sintaticas e léxico-semanticas do
discurso dialogico, estuda-as como fendmenos puramente linglisticos.

Alinguagem sé vive na comunicagéo diafdgica daqueles que as usam.
E precisamente essa comunicagéo dialdgica que constitui o verdadeiro
campo da vida da linguagem. Toda a vida da linguagem, seja qual for
0 seu campo de emprego (a linguagem cotidiana, a pratica, a cienti-
fica, a artistica, efc), esta impregnada de relagbes dialdgicas [...]. As
relagGes dialdgicas séo irredutiveis as relagdes légicas ou as concreto-
seménticas, que por s/ mesma carecem de momento dialégico. Devemn
personificar-se na linguagem, tornar-se enunciados, converter-se em

posigdes de diferentes sujeitos expressas na linguagem para que entre
eles possam surgir relagBes dialdgicas. (BAKHTIN, 2005, p. 183}

Segundo Fiorin (2006), “os enunciados s&o irrepetiveis, uma vez que sado
acontecimentos (inicos, cada vez tendo um acento, uma apreciag8o, uma entonagao
proprios.” (p. 20) Desse modo, quando detectamos a mascara heteronimica apontan-
do para a polifenia, no discurso de Soares, ndo ha uma reprodugao de idéias idénticas
no dialogo. E verdade qge sua palavra encontra-se associada a outra, pois nenhuma

19 “Ciéncias das relages formuladas por Bakhtin através da observagao da interagéo existente na di-
némica das enunciacies, dos organismos, dos fendmenos e do homem como o mundo. O dialogismo
celebra a alteridade, a necessidade do outro, tornando-se deste modo, a categoria primordial através da
qual Bakhtin pensara as relagbes culturais. Todos os fenémenos analizados a luz do dialogismo séo con-
siderados em sua bidirecionalidade, a orientac&o de um EU para o OUTRO.” (MACHADO, 1995, p. 310)

20 “Disciplina que estuda as relagdes comunicativas com base no dialogismo. Considera a enunciagao
comunicativa, o dito & o ndo dito, ou seja, todo o contexto enunciativo que extrapola o dominio pura-
mente verbal.” (MACHADO, 1995, p. 251)
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voz jamais dialoga 'sozinha — mesmo porqué a natureza da linguagem ¢é dupla —,
contudo, ao integrar a visdo do outro em seu discurso, ele amplifica o olhar que tem
sobre si mesmo.

E n&o importa se o narrador afirma ou nega a voz alheia, essa guestio
ndo altera a base dialdgica, pois a partir do momento em que uma voz é inserida
no seu discurso, realiza assim uma completude, esteja ele dialogando com o au-
~tor empirico, com diversas correntes literarias ou até mesmo com um periodo his-
torico -— a exemplo de Ricardo Reis, que traz em sua voz a estética de Horacio
e 0s padrdes de arte grega e romana, sem se limitar, entretanto, a essa proposta.
A obra de Pessoa é polifénica e dialdgica, uma vez que o discurso de toda a
cadela heteronimica ndo se estfrutura na linearidade nem na temporalidade. Segundo
lrene Machado (2007, p. 193), Bakhtin concebeu o ato dialégico como um evento que
acontece na unidade tempo-espaco da comunicag8o social interativa, sendo por ela
determinado.

Bakthin passa a entender tudo o que ¢ dito como determinagao rigoro-
sa do lugar onde se diz. E, por determinagéio, entende todo posiciona-
mento elaborado pela mente que, em vez de fornar a agéo absoluta,
relativiza-a. Determinar @ mostrar como cada enunciado ocupa um es-
pago Unico e singular na existéncia. Desse lugar, somente uma Unica
viséio de mundo e um Unico ponto de vista podem ser projetados; nele,
igualmente, cabe um Unico ser. [...] A concepgao do ato dialégico como
evento, que ocorre como determinacio de um espago-tempo, é uma
elaboragéo central do pensamento bakhtiniano no sentido de firmar
o dialogismo como ciéncia de relagdes. Somente enquanto unidade
espaco-temporat & possivel realizar o mapeamento das enunciagdes
em seu movimento interativo, sem correr o risco de encerrar o proces-
so dialégico num territdrio fixado e demarcado de uma vez por todas.
O mapsamento do campo da palavra de um e do campo da palavra do
outro € posslvel porque cada enunciado procede de um Unico ponto,
(CASTRO; FACARQO; TEZZA, 2007)

O conceito bakhtiniano de cronotopo?!, ou relagéo entre as categorias de es-
pago e tempo, € amplo e esta intimamente ligado ao olhar do outro, pela relagao dia-
l6gica ou poliféhica. Entretanto, a prépria fisica ou a filosofia podem amplia-lo, e nos
elucidam a relagéo de VOze&;-éntre Soares e a cadeia heteronimica. Sabe-se que dois

corpos n&o ocupam 6 mesmo espago ao mesmo tempo. Assim, Kant (2006 p. 78) nos
la

1
0)

21 “Termo adaptado da teorla da relatividade de Einstein para designar a relagéo de interdependéncia
existente entre as categor:as de tempo e espago no romance. O tempo, ao se inscrever no espago,
torha-se hdo somente um tra dimenséo deste (o espago), como também resgata o modo de ver o
munde de uma época e u or;" O cronotopo possibilita a leitura do tempo no préprio discurso. No
romance, o cronotopo éc organizador dos principais acontecimentos tematicos e o principio de-
ferminante do genero (MACHADO 1995, p. 309)

O




leva a concluir que mesmo se dois enunciados, ou dois objetos, “segundo a determi.
nagdo interna, segundo a quantidade e a qualidade, fossem absolutamente iguais,
coincidissem em tudb (embora isso ndo ocorra na natureza), ndo obstante isto seriam ’
distintos, precisamente porque se encontram em lugares distintos”.

Consideremos entdo que um discurso esteja dentro do outro e nos oferegs
a ilusdo de ocupar 0 mesmo espaco, ainda assim continuamos falando de dois (ou
mais) discursos, pois o enunciante j& ndo € 0 mesmo e, por essa razao, 0 espago &
outro. Logo, o discurso tampouco é 0 mesmo, uma vez que se modifica em outra ins-
tancia de tempo e alteridade.

Para Moisés (PESSOA, 1997}, o desdobramento de Pessoa em outros seres
ou personalidades com vida e dicgéo préoprias, “significa multiplicar-se em maneiras
de pensar — e de ver a realidade [...] e ao gerar outros ‘eus’, envergar outras ‘masca-
ras’, o poeta punha em funcionamento uma maquina de pensar.” (p. 13)

Vila Maior (1992) observa que a polifonia, na obra de Pessoa, tambem esta-
belece uma relagéo com a divindade. Quando o poeta diz: “Deus tem diverso modo /
Diversos modos sou. / Assim a Deus imito.” (p. 50)

Como se vé, o que nestes versos estd em causa é a relagdo eu/Deus;
ora, por forga de um desejo de identificago com o processo de criagéo
divina da pluralidade, essa relagdo assume-se, imediatamente, como
uma tentativa expressa de Pessoa para vincar os designios do eu se
revelar como uma insténcia trasncendental, mais plena, mais comple-
ta, @ mediatamente, ndo s6 como um meio de desinvestir o eu autoral
do seu estatuto pontual, fixo, monolégico, possuidor da palavra plena
(estando aqui a verdadeira grandeza poetica de Pessoa), mas também
de lhe outorgar a capaciade de se desdobrar, polifonicamente, num
espaco pluridiscursivo e dialdgico, onde pudesse compreender tudo,
saber tudo, realizar tudo, dizer tudo, sofrer tudo, onde pudesse, enfim,
sentir tudo de todos os feitios. (VILAMAIOR, 1992, p. 50)

Seabra (1991, p XXl) alerta-nos para o que ha de especifico em cada
um dos heterdnimos de TPessoa: o estilo (tecnica de composig&o) ou a linguagem po-
ética, ja que, segundo ele, Pessoa identifica o primeiro com a segunda e somente a
esta Gltima atribui a pleqé potencialidade da criagao heteronimica, e ndo a prosa. O
que ha de inusitado na {éée do autor, sobre Pessoa, € o drama que néo se limita ao
tao discutido carater da poesia, mas se estende a estrutura dramatica da obra, pois
para o pesquisador, o que ha de mais original em Pessoa é o paradoxo do poeta lirico
“assumitr no seu lirismo uma forma dramatica, sem que sua obra se vaze no género

drama”. O critico explorou a dramaticidade das mascaras heteronimicas em Pessoa

e concluiu que “ndo é em verdade o ‘poeta dramatico’ que fala através dos poetas
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, mas sim os poetas liricos que falam o 'poeta dramatico’. [...] A multiplicidade
e sujeitos — o poetodrama — é aqui a condigéo da realizagdo do lirismo dramatico
poetodrama.”

A mascara mestra do multiplo narrador do Livro do Desassossego, no entan-
ponta tambem para uma tese paralela: “Sou uma personagem de dramas meus.”
LD: 454) Soares ndo € um poeta dramatico que é cantado pelos heterénimos, mas,
o-contrario, € uma entidade polifénica que proclama no siléncio e no recolhimento
:_.-a' .heterog[ossia de todas as vozes pessoanas, incluindo os indices autobiografemati-
s do autor empirico. Um espetaculo ou baile de mascaras, que ndo é musical pela
-sonoridade, mas € dangante pelo ritmo i./aleryamoz2 de ida e volta, proporcionado pela
acronologia textual.

Segundo Bakhtin (Souza, 1995), a monologizacdo do pensamento conduz o
'dia’logo para uma forma vazia, para uma interagéio sem vida entre as pessoas (per-
sonagens); por essa razéo, a dialética monolégica é inadequada no discurso. Ele
tece conceitos sobre a verdade (verossimilhanga® que se da no discurso interior das

personagens) e ressalta a diferenga entre sua concepgéo dialdgica e a dialética mo-
nolégica de Hegel:

Fara Bakhtin, a dialética hegeliana esvazia o didlogo de sua condicéo
essencial {...] O sentido dialégico da verdade proposto por Bakhtin se
caracteriza pela idéia oposta ao modo de conhecimento monolégico.
Para esse autor, a verdade ndo se encontra no interior de uma Unica
pessoa, mas esta no processo de interagdo dialdgica entre pessoas
que a procuram coletivamente. Uma das caracteristicas fundamentais
do dialogismo & conceber a unidade do mundoc nas miltiplas vozes que
participam do didlogo da vida. Melhor dizendo, a unidade de mundo, na
concepgéo de Bakhtin, é polifénica. (SOUZA, 1995, p. 103-104)

Pioneiro em questionar vozes no discurso e o papel do narrador-autor e do
personagem heroi, Bakhtin pds em crise a onisciéncia do narrador, ao notar que esse
nao tem dominio sobre as personagens. A partir de entdo, os conceitos acerca da
narrativa comegaram a ser revistos e ampliados.

Assim como a potifo'glia esta relacionada a dialogia, faz-se necessario recorrer
as narrativas monoldgicas para uma maior compreensso do fenémeno dialégico. A
desfuncionalizagdo da personagem e os indices biografematicos, no remance moder-

22 "Valery comparou _é "p'r_os'g_ com a marcha e a poesia com a danga.” (PAZ, 2005, p. 12)

23 "Anogéo de ver_d_s'__éi_;r:ﬁi'l_h_ahga prende-se a problematica mais geral da veridigdo (do dizer-verdadeiro)
discursiva e faz parte do aparato conceitual da teoria da literatura néo cientifica, 4 qual se atribui o
papel de explicaras 'p_rddgg_c_")'es literarias da idade moderna.” (COURTES, GREIMAS, 2008, p. 534)



no, também s&o fendmenos da literariedade?, que é muito estudada nos dias de hoje,

Bakhtin rompeu com a narrariva tradicional e monoldgica, bem como com os concei-
tos estabelecidos de funcionalidade, temporalidade, referencialidade, textualidade e
espacialidade.

1.4.0 O funcionalismo das narrativas monoldégicas

Né&o me tragam estéticas.
Alvaro de Campos

Os primeiros questionamentos sobre produgdes literarias aconteceram por
volta do século IV a.C, através de debates que surgiram na Grécia Antiga. A base que
desencadeou a discussdo € a maiéutica, que em grego significa parto. No método
socratico, o parto representa o nascimento de idéias.

Discipulo de Sécrates, Platdo fundou a Academia, a fim de promover debates,
dentre outras questdes, sobre o conceito de arte. Aristoteles foi discipulo de Platdo e,
com base nos ensinamentos do mestre, fundou o Liceu. Platdo e Aristételes foram os
filésofos precursores da sistematizagdo de conceitos sobre as produgdes literarias de
seu tempo, representadas sobretudo em cobras poéticas que atraiam o grande ptblico
aos teatros, construidos nas encostas das cidades gregas.

Embora seja hipotética a existéncia de Homero, o lendario poeta cego — que
teria nascido em torno de 850 a.C — e suposto autor dos poemas épicos “Odisséia”
e “lliada”, concebe-se afpossibiiidade de que essas obras, discutidas pelos filésofos,
sejam frutos de um traba[ho individual de recolha de textos rapsddicos, elaborado
por alguem que teve a paix&o de reunir tais histérias que circulavam pela Grécia.
Homero pode ter sido, ainda, uma espécie de folclorista que deu estilo as histérias
gregas, as quais por ventura ndo eram necessariamente homéricas. Os ditirambos,
as epopéias, as tragédias e as comédias faziam parte do conjunto denominado po-
esia, que o homem con;gémporéneo denomina por literatura. Os tragos comuns des-
ses géneros literarios rlgzéidiam na mimesis?®, cujo objetivo era recriar a realidade.

A arte da Grécia classica, porém, n&o foi a primeira da humanidade. Sabe-se

24 “Roman Jakobsen propds o termo ao afirmar que ‘0 objeto da ciéncia literaria n&o ¢é a literatura, mas
a literariedade, isto &, o que faz uma determinada obra uma obra literaria’.” (MOISES, 2004, p. 263)

25 “O termo mimesis podia corresponder a imitagfo, representagio, indicag:éo, sugestédo, expressao,
todas referentes & uma nica nogéo, a de fazer ou criar alguma coisa que se assemelha a qualquer
outra coisa.” (MOISES, 2004, p. 292)
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s homens preé-historicos também deixaram suas marcas miméticas nas pare-
s das cavernas, mas vale ressaltar que ndo mimetizaram com a mera finalidade
opiar nem desenhou bisontes para decorar rochedos. Eles tinham, sobretudo, a
n__t_e_;ﬁgéo de representar imagens a fim de estabelecer uma comunicagdo, que viria a
ar br-]gem a escrita. E as primeiras formas ndo foram representadas por letras, mas
yor hierdglifos: sinais pictograficos deixados pelos antigos egipcios e outros povos,
oMo 0s maias.

o Estupefatos diante do Sol, das chuvas, frio, calor, noite, dia e demais fend-
enos que afetavam o meio ambiente, o homem pré-histoérico tentou dialogar com a
énergia desconhecida que emanava dos supostos deuses regentes do cosmos, e foi
‘nesse momento que nasceu a arte e a criagéo dos signos lingtisticos. O sentimento
.:de orfandade do homem, perante a grandeza do universo, o estimulou a criar histo-
-rias, com o objetivo de explicar a sua realidade temporal e preencher seu vazio exis-
tencial. A narrativa &, portanto, produto do espanto inaugural do ser humano diante do
espetaculo da natureza.

As narrativas séo textos que se referem a agdes humanas ou a¢des animais
de carater antropologico, e o seu proposito sempre foi historicizar o mundo. E mes-
mo quando o homem aparece representado por algum tipo de objeto, a proposta da
narrativa € transforma-lo em linguagem. Se o homem n&o fosse um ser produtor de
linguagem verbal, a literatura ndo existiria nem haveria a possibilidade de dialogo.

A estrutura de narrativa criada pelo folclorista e morfélogo®® Wlad-
mir Propp (2006), no inicio do século XX, elucidou a origem dos mitos. Sua pes-
quisa partiu da coleta de mais de mais de mil estdrias populares, oriundas de pe-
quenas comunidades russas. Ao compara-las, o pesquisador notou que os ele-
mentos apresentavam similaridade matua, n8oc obstante variassem os nomes,
as situagbes e as peripecias. As linhas narrativas representam respostas da-
das pelo homem, para explicar a sua génese e sua contingéncia no mundo.
Propp (2006) selecionou entdo cerca de cem “contos de magia”, analisou
esse corpus e elaborou um esquema — constituido de 31 fungdes — que resultou em
uma narrativa matriz, ideal e abstrata. Segundo Roland Barthes, as agbes narrativas
podem ser divididas em duas categorias: nucleares e cataliticas. As agdes nucleares

26 A palavra morfologia significa o estudo das formas. Em botanica, por moerfologia entende-se o estudo
das paries que co_n_s_titgém_qma planta e das relagdes entre essas partes e o todo: em outras palavras, o
estudo da textura de uma planta. A botanica pode ser entendida aqul como uma analogia 2 literatura e
a decomposigéo da narrativa, em partes. Segundo Propp, o termo morfologia foi tomado de empréstimo
das obras de Goethe. (PROPP, 2008, p. 1, 236)
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tém carater determinante e movimentam a histéria, As agdes cataliticas séo secun.

darias, servem para criar um clima, preencher o espaco e funcionam como pontos de
ligacao entre acontecimentos substanciais. As 31 fung¢des classificadas por Propp s3o
nucleares, e quando essas agdes aparecem em uma histéria ha um avango parao

desenrolar da intriga.

As fungdes constituem os elementos fundamentais do conto maravi-

lhoso, sobre os quais se constrdi o curso da agao. Além deles existem
outras partes constituintes que, apesar de nio determinarem o desen-
volvimento da trama, s&o também elementos de grande importancia,
(PROPP, 20086, p. 68)

Segundo Segblin (1999), a personagem proppiana “nada mais é do que um
feixe de fungdes” (p. 38) e tem trés caracteristicas: referencial (similar ao ser humano),
funcional (desempenha uma fungao) e obedece a uma temporalidade (a¢des cronold-
gicas e ordenadas).

As personagens miticas s&o funcionais, monolégicas, planas?® e lineares, na
medida em que s&o comandadas e dominadas pelo narrador, o qual decide sobre
suas acles, seus destinos e sua preocupacdo é mostrar o que elas sdo para 0 mun-
do. Em contrapartida, as personagens polifdnicas de Dostoiévski e o préprio Bernardo
Soares, de Fernando Pessoa, sao figuras redondas e complexas. Elas estdo mais in-
teressadas sobre o seu ser no mundo, enguanto verdade intrinseca, e nao no que re-
presentam para uma sociedade apoiada em valores superficiais ou falsas aparéncias.

As personagens das narrativas monolégicas n&o tém voz ativa ou mundo in-
terior, n&o fazem profuncjos questionamentos, e s6 podem ser avaliadas pelo carater
externo. Nas narrativas r_hiticas, os didlogos s&o superficiais, o narrador n&o interfere
na trama, néo contesta nem discute as agbes dessas personagens, enquanto o leitor
acompanha a Iinearidadé diacrénica — comego, meio e fim —, sem se deparar com
aberturas para questionémentos. Pode-se afirmar que o indice de literariedade, nas
narrativas monolégicas, € bem menor do que nas narrativas dialogicas.

Vale ressaltar qq‘e" na obra de Propp (2008}, “o conto de magia ndo & defini-
do em relagéo aos enredds, mas a sua composicao” (p. 240), isto &, a estrutura. De

27 “"Em 1927, Foster classificou as personagens em planas e redondas. As planas s&o construidas ao
redor de uma Onica idéia ou qualidade, s&o definidas em poucas palavras e estdo imunes 4 evolugéo
no transcorrer da narrativa. Essa espécie de personagem pode ser ainda subdividida em tipo e cari-
catura, dependendo da dimens#o arquitetada pelo escritor. Quanto as personagens redondas, essas
sfo definidas por sua complexidade, apresentando varias qualidades ou tendéncias, surpreendendo
convincentemente o leitor. S0 dinamicas, multifacetadas, constituindo imagens totais e, ac mesmo
tempo, muito particulares do ser humano.” (BRAIT, 2004, p. 40-41)
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do com Propp, “e possivel que o método de analise das narrativas segundo as
ges dos personagens se revele Util também para os géneros narrativos ndo sé do
Siclore, mas também da literatura.” (p. 256)

Todas as personagens de Fernando Pessoa séo dialdgicas, embora Alvaro
S .mpos, o mais fiel discipulo sensacionista de mestre Caeiro, tente passar a falsa
presséo de ser um poeta monoldgico, ou seja, um ser gque nunca esta refletindo pro-
idamente sobre nada: “N&o me tragam estéticas.” (PESSOA, 2007f, p. 242) Para o
oeta, pensar em nada significa “ter alma propria e inteira”. (p. 492) Contudo, mesmo
(e o Sensacionismo promova a sensagio, sem a inteferéncia do pensamento, a po-
a ndo tem o poder-de elimina-lo por completo, até porque a poética de Campos é
a de questionamentos pessoais e sociais que levam & angustia dialogica.

1.4.1 A desfuncionalizagio da personagem no romance moderno

A vida é multipla.
Ricardo Reis

O paradigma de personagém mimética®, herdado de Aristoteles, e 0 aspecto
moralizante encontrado no modelo de personagem de Horacio, prevaleceram nos ro-
mances medievais e na Renascenca, e a personagem, apresentada como fiel imagem
do ser humano, perdurou até o século XVII. A partir da segunda metade do século
XVIll, o compromisso estabelecido entre personagem e pessoa comegou a entrar em
declinio, bem como a forma de abodar aspectos morais acerca da arte.

Os estudos empreendidos por Aristoteles serviram de modelo, num
certo sentido, & concepgdo de personagem que vigorou até meados
do século XVIiI, momento em que o conceito de mimesis flagrado no
pensador grego e manipulado por seus interpretadores comega a ser
combatido. (BRAIT, 2004, p. 35)

No sécuio XIX, o ritmo deixou de ser determinado pela intensidade da agéo
e, ho apogeu da narrativa rbmanesca, as personagens passaram a ser desfuncioali-
zadas. Segundo Brait (2004, p. 38), no século XX, a prosa de ficcdo passou por uma

28 “Durante muito tempo, o termo mimesis aristotélica foi traduzido como sendo “imitagdo do real”,
como referéncia direta a elaboragéio de uma semelhanga ou imagem da natureza. Essa concepgao, até
certo ponto empobrecedora das afirmagtes contidas no discurso aristotélico, marcou por longo tempo
as tentativas de conceituagéo e valoragdo da personagem. Aristoteles estava preocupado ndo s6 com
aquilo que & imitado ou refletido num poema, mas também com a propria maneira de ser do poema e
com os meios utilizados para a elaboragéo de sua obra.” (BRAIT, 2004, p. 1, 29)



grande metarmorfose, se comparada aos modelos de narrativa anteriores.

Segolin (1999) sistematizou a desfuncionalizagéo da personagem na litera.
tura, a partir de un_1a diacronia critica das concepgbdes aristotélicas, passando pelo
modelo funcional de personagem proppiana, até chegar ao Formalismo russo. Dentre
os tipos de personagens que ele apresenta estfo: a personagem-estado e sua espe-
cifica referencialidade; a personagem-texto e a heroicizacéo da textualidade; e a anti-
personagem espacializada entre o ser e o ndo-ser. Esses trés tipos de personagem
possuem caracteristicas que s&o compativeis com Bernardo Soares, e ainda que ele
nao se enquadre em nenhum esquema rijo, seu perfil se op&e igualmente ao modelo
de personagem mitica ou monolégica.

A transformagdo da personagem-fungdo proppiana em personagem-estado
reside, exatamente, em procedimentos que tendem a afetar a sua estrutura [dgico-
temporal. O sincretismo e a dispers&o das categorias actanciais, da narrativa, colabo-
ram para alterar o equilibrio l6gico sucessivo dos predicados de agéo, e surge entdo
uma nova légica de equivaléncia.

Segundo Jdlia Kristeva, tal pratica seria possivel no romance, em virtu-
de do seu carater dialogico, ao contrario do que ocorre no dominio do
mito, do conto popular, das obras épicas etc, tidas como manifestagdes
de um monologismo narrativo. A narrativa monologica seria, a rigor,
univoca, denotativa e temporal. (SEGOLIN, 1999, p. 56-57)

Segundo Segolin (1999, p. 57), o romance identificado como “signo” e nao
como “simbolo”, define-se, entre outras coisas, como o palco de um jogo de opostos,
uma vez que o protagonista perde as fungdes pré—detérminadas, que Ihe eram atribu-
idas nas narrativas miticas, e pode passar a atuar, simultaneamente, como herdi ou
traidor, vencedor e vencfido, covarde e corajoso, etc. Ou seja, a personagem revela-
se sincrética, e a conﬂuéncia de actanies tende a anular a linearidade tradicional dos
agentes narrativos. Com base em Frateschi (1974, p. 15), Segolin afirma que no mito
nao ocorre 0 Mesmo:

i .No mito, é possivel a tfransformag&o do sujeito-heroi em oponente-trai-
dor, a transformac&o do oponente-traidor em sujeito-herdi, e a troca de
papéis entre o remetente e o destinatario, sem que jamais se encontre
um momento em gue o protagonista seja ao mesmo tempa herdi & trai-
dor, nem é possivel que o traidor desempenhe a fungdo de remetents.
(SEGOCLIN, 1999, p. 57) '

De acordo com Segolin (1999, p. 60-61), a ambigiiizagdo da personagem,
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sincretismo ou 'disperséo das categorias actanciais afeta a linearidade normal
os seres narrativos, que passam a ser destemporalizados e perdem a caracteristica
c nal. A personagem-estado é um ndo agente estatizado na virtualidade de suas
_gﬁ'es; é um “produto da manipulagdo anticonvencional” (p. 80) dos componentes
bntrados na personagem-fungéo. A personagem-estado néo ignora, necessaria-
mente, a intriga nem se confunde com o texto; ao contrario da personagem-texto, que
o proprio texto feito personagem.

De acordo com Segolin (1999), a narrativa moderna, em um de seus movi-
mentos, procura transferir para o texto a funcionalidade que os seres ficcionais per-

deram. O texto passa entéo a impér as suas leis, falas e agdes, isto &, os agentes
j"énulam-se como entidades funcionais especificas e sujeitam-se a uma iogica que
' passa a ter raizes no préprio movimento de produgdo textual. O autor ressalta que o

texto € um tecido de relagdes, o que Perrone Moisés (1973) denomina como “rede de

‘conexdes n&o sé com outras obras mas também de conexdes internas, & didlogo com

outros textos e dialogo consigo mesmo.” (p. 128). O texto &, para Segolin, “uma rede
de elementos que se enredam no didlogo entrecruzado que estabelecem entre si e
com outros textos” (p.85). _

Na logica da personagem-texto, os seres narrativos, reduzidos agora a um
conjunto de agGes, sem histéria, passam a participar de um jogo de relagdes que mon-
ta, ndo uma intriga, mas uma espécie de “espago-trama-texto”, com a finalidade de
explicitar o texto no mesmo momento em que exerce sua fungao dialogante e metalin-
guistica. A personagem se confunde com o fazer textual, € ndo com o fazer de um ou
varios agentes. O sincretismo e a dispers8o de caracteristicas actanciais vao abrindo
perspectivas para impdr a predominancia da narra¢do voltada para a enunciagéo®, e
n&o mais para o enunciado®, que imperava absoluto nas narrativas miticas.

A personagem texto.é a agente narrativa que foi destemporalizada, desfuncio-
nalizada e desrefe'ré'm':ia_!izada, ou seja, ela deixou de ser uma personagem funcéo,
para passar a se colr_iétituir em uma simples pega de um amplo jogo textual. A perso-
nagem-texto se re\'(éste de novas caracteristicas actanciais sincréticas, cujo objetivo

29 “Conjunto de ma'nifesta(;'é'iés verbais e néo verbais que cercam o ato comunicativo, garantindo a
expresséo do sentido:. A.enunciacdo pressupde a voz do emissor, o horizonte do recepior, o tempo e o
espago em que & produzida. Cada enunciag&o ¢ tnica e irrepetivel.” (MACHADO, 1995, p. 311

ullo- que é enunciado, entende-se por enunciado toda grandeza dotada de
adeia falada ou ao texto escrito, anteriormente a qualquer andlise linguistica
 enunciacéio, entendida como ato de linguagem, o enunciado é o estado dela
nte de suas dimensdes sintagmaticas (frase ou discurso).” (COURTES,

30 “No sentido geral daqt
sentido, pertencente;
ou légica. Por opos
resultante, indep
GREIMAS, 2008,
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€ submeter vérios atores da obra a funcionalidade basica de um texto-actante: e nag
simplesmente englobar dois ou mais actantes em um s6 ator. O objetivo da persona-
gem como texto (ou do texto como personagem) ndo ¢ explicitar uma simples intriga,
mas o proprio tramar-se textual enquanto linguagem, vale dizer: enquanto linguagem
em agéo. Na metalinguagem® textual, os agente narrativos transformam-se em pe-
quenos textos-atores, e passam a ser configurados como cédigo linguagem dentro da
trama-linguagem, cujo heroéi é o texto.

A personagem-texto é um complexo-signico e ndo seres antropomoérficos
(avaliados como seres humanos). A personagem, como texto, & desvinculada de um
tempo e de uma intriga, pois essa légica-temporal impediria @ manifestacéo da ex-
pressdo verbal. As acbes desfuncionalizadas dos atores se desvinculam de uma or-
ganizagao sintagmaética e s&o envolvidas por um paradigmatismo.

Por outro lado, embora seja possivel encontrar nos atores configura-
dos do actante-texto, tragcos que nos permitam identificar neles uma
‘personagem-estado’, a verdade é que os seres narrativos, no caso,
n&o chegam a perder de todo seu carater de agentes, uma vez que
suas agdes, ainda que funcionalmente inessenciais do ponto de vista
de uma intriga convencional, s&o imprescindiveis para a constituigo
da trama funcionalizada do texto. A total estatizagio dos atores impli-
caria na estatizagdo do texto @ em sua conseqiiente desfuncionaliza-
¢&0 e descaracterizago enquanto agente de uma ag8o-intriga-textual.
(SEGOLIN, 1999, p. 57)

Pode-se dizer que a personagem-texto est4 mais préxima da personagem
proppiana, e de seu feixe de agdes, do que esta a personagem-estado, j& que a per-
sonagem-texto se define como texto-agente de uma metalinguagem. Entretanto, vale
ressaltar que a personagem-texto anuncia a morte definitiva da personagem-pessoa-
monologica. _

O terceiro tipo de personagem desfuncionalizada é anti-personagem ou néo-
personagem, que é um produto de transformac&o, cuja légica é a ruptura com as
caracteristicas da personagem-fungdo (com suas caracteristicas basicas de referen-
cialidade, funcionalidade e temporalidade); da personagem-estado (que rompe com a
funcionalidade e a teméoralidade, mas mantém a referencialidade); e da personagem-

31 “0 termo metalinguagem foi introduzido pelos logicos da escola de Viena (Carnap), e sobretudo,
da Escola polonesa, que sentiram a necessidade “de distinguir claramente a lingua de que falamos da
lingua que falamos”. (Tarski). (COURTES, GREIMAS, 2008, p. 307) Para Haroldo de Campos, critica
é metalinguagem. “Metalinguagem ou linguagem sobre a linguagem. O objeto — a linguagem-chijeto
— dessa metalinguagem é a obra de arte, sistema de signos dotado de coeréncia estrutural e de origi-
nalidade.” (CAMPOS, 2003, p. 11} Para Chalhub, metalinguagem néo ¢ privilégio da literatura, pois hé
uma meta-historia, uma metamtsica, um metacinema, etc. (CHALHUB, 1998, p. 71)
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Personagem que coloca seu proprio problema de personagem, que
se oferece ao leitor como um processo visivel e ndo mascarado pela
imagem de um referente ou de uma logica confundida com ele [...] a
anti-personagem se revela como palco de um movimento dialético e
coniraditorio. (SEGOLIN, 1999, p. 100)

A anti-personagem n&o se preocupa em verificar e medir a validade ou a in-

- validade referencial, nem trata de descobrir a verdade ou a veracidade dos seres nar-
rativos, tomados como representacdes do ser humano, mas se preocupa, sim em se
desprender do conceito de mimesis, a fim de mostrar que a verdade ou ndo-verdade,
pelo menos em literatura, “nasce das palavras e de seu arranjo.” (1999, p. 100) Por
essa razao, pode ocorrer na narrativa da anti-personagem um reaparecimento dos
seres-ficcionais, acompanhados de todo o aparato funcional, logico-temporal, etc.
Simuitaneamente, as personagens perdem sua representatividade e se apresentam
reduzidas a meros significantes, que podem ser preenchidos por valores positivos
ou negativos, por dados referenciais ou contra referenciais. A anti-personagem é um
anti-agente de um anti-sujeito e ndo se orienta em dire¢&o a um fim ou a um objeto
diferenciado, pois ela & pura negatividade, segundo os conceitos de Kristeva:

O negativo representa, pois, toda oposigdo que, enquanto posigéo,
apoia-se nela mesma, ele e a diferenga absoluta, sem qualguer rela-
¢80 com outra coisa; enquanto oposicio, ele é exclusivo de identidade
e, por conseguinte, de si mesmo; pois enquanto relagéo para consigo,
ele se define como sendo aquela prépria identidade que se exciui, {SE-
GOLIN, 1899, p. 101)

A anti-personagem de Segolin € um anti-agente que nega a personagem-texto
e s6 se identifica com a textualidade em sua desfungdo, como um grau zero ou como
um siléncio, que pode ser — por que ndo? — um ruido. A néo-personagem & ambigua:
tudo e nada, signo e anti-signo. Ela rompe com a heroicidade do texto, autocritica-se
metalinglisticamente, foge do tempo e da palavra, e zera-se ao ponto de espacializar-
se entre o ‘ser’ e 0 ‘ndo-ser’, entre a afirmacéo e a negagéo. Ela ndo é um fim, mas
transito, ponto de partida de um recomeco. Alheia ac homem e ao mundo, em sua
reflexividade te‘Xtuél-, a anti-personagem aponta para uma anti-ideologia, a qual se
torna uma nova |deologla que nao é pregada, nem defendlda mas, tdo somente:
anunciada e profetlzada
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Bernardo Soares é uma personagem desfuncionalizada, livre de sistematiza-
¢bes actanciais, e assume claramente a postura estatica da personagem-estado. O
semi-heterdnimo é constituido de estados de alma oscilantes e profundos questiona-
mentos dialégicos, ao contrario do modelo de personagem proppiana, que é superfi-
cial e ndo denota angustias metafisicas.

Ha um exemplo de caracteristica monolégica no discurso de Soares, feito uma
critica ac homem pragmatico: “O homem vulgar, por mais dura que lhe seja a vida, tem
ao menos a felicidade de ndo a pensar. Viver a vida decorrentemente, exteriormente,
como um gato ou um cdo — assim fazem os homens gerais.” (L.D: 199-200} O poeta
0s juga felizes; porque sabe que a reflexao paraliza o ser e proporciona uma angustia
tdo arrebatadora, que pode levar a pessoa ao limite da propria vida.

Pensar € destruir. [...] Se 0s homens soubessem meditar no misté-
rio da vida, se soubessem sentir as mil complexidades que espiam a
alma em cada pormenor da agdo, ndo agiriam nunca, nio viveriam até,
Matar-se-iam de assustados, como os que se suicidam?® para néo ser
guilhotinados no dia seguinte. (L.D: 199-200)

Soares assume nuances da personagem-texto, uma vez gue sua narrativa
predominantemente voltada para a enunciagéo, sem qualquer compromisso ¢com o
enunciado, e também pelo fato de exercer sua fungdo dialogante, auto-critica e me-
talingliistica. Soares se confunde como fazer textual: “Eu néio escrevo em portugués.
Escrevo eu mesmo.” (LD: 402)

Ao se deter em estados de alma oscilantes, Soares desprende-~se do conceito
de personagem miméticé e mostra que a estabilidade emocional é relativa em um ser
de pensamentos compleéxos, do mesmo modo como destrdi verdades absolutas, a fim
de mostrar que a prépriai literatura transcende as possibilidades de l6gica, tanto quan-
to a religido. Assim, tal como a anti-personagem, o semi-heterdnimo é um anti-agente
que em diversos fragméntos expressa pura negatividade, ou seja, revela-se como
tudo e nada, signo e anti-signo: “Posso imaginar-me tudo, porque n&o sou nada.” (LD:
187) Soares proclama a anti-ideologia absoluta da anti-personagem, e néo aceita va-
lores pré-estabelecidos %jé henhuma ordem.

As subversdes na narrativa de Soares s8o significativas, em relag¢éo a ruptura
com a temporalidade e a funcionalidade, e ndo se limita & sincronia® inovadora dos

32 E valido considerar que Soares declara ndo encarar o suicidio como uma solugio existencial,

33 “O termo sincronia foi proposto por Saussure, em oposi¢io a diacronia, para denominar a simultanei-
dade como critério de reunifio em estudos sistematicos.” (COURTES; GREIMAS, 2008, p. 467)
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égmentos e do dialogo polifénico, mas oferece indices biografematicos que enri-
q jecem a literariedade e refofgam a renancia a linearidade. Segundo Meletinski (In
ROPP, 2006), “todas as fungdes que se sucedem no tempo constituem uma espécie
_é seqliéncia sintagmatica linear”. (p.161) Logo, ndo apenas a personagem € des-
-fUncionaIizada, mas também a estrutura da narrativa foge de padrﬁes prévios e néo
_cbmpactua com nenhuma corrente literaria.

| Biografia, autobiografia e biografema s&o conceitos similares, mas que dife-
rem entre si. Segundo Vilas Boas (2007), biografia é a obra cujo "autor e narrador n&o
podem, rigorosamente falando, ser a mesma pessoa.” (p. 17) Biografia € um “género
literario de n&o ficgdo™ (p. 16), ou uma relagéo de fatos cronolégicos, que se referem
a vida de um individuo. E cabe ao autor decidir se sera neutro, parcial, ou emotivo a

ponto de se envolver com a narrativa. Atiné (1990) elucida, porem, que:

Hé biografias romanceadas, nas quais a ficgdo se insere como matéria
flexivel, destinada a preencher vacuos informativos ou a temperar vi-
das excessivamente sem sabores. Ha bidgrafos com fortes pendores
de romancistas & que abdicardo, sempre gue conveniente, do veridico
para introduzir aqui e ali elementos da ordem do fictivo assumidamen-
te. (ATIHE, 1990, p. 20)

A autobiografia e as instancias biografematicas de uma obra, ao contrario da
biografia, s&o escritas pelo mesmo autor. Backhés (1996) apresenta Confissdes, de
Santo Agostinho, como a primeira autobiografia da histéria. Ele afirma, porém, que
seria errado pensar que as confissées “séo simplesmente memorias” (p. 111), visto
que o livro assume aspectos religiosos filoséficos, e “reflexdes sobre o tempo, onde
n&o ha qualquer expressao da subjetividade.” (p. 112).

Acrescentamos que a autobiografia ndo é, necessariamente, uma obra his-
torica, mas pode ser constituida de lapsos da meméria, a exemplo de Memorial de
Aires, de Machado de Assis, cujo autor empirico se inscreve autobiograficamente na
narrativa do Conselheiro Aires. Na critica de Bosi, nota-se que a personagem traz a
luz a vida do autor empirico que, resignado em sua maturidade, lamenta a morte da

esposa: .

O ofhar do Conselheiro, lembrando a adverténcia de Espinosa, nao ri
nem chora, ndc ama nem detesta, compreende. [...] Reflexfes sobre
timulos & cemitérios convém ao comego de um livro que diz daqueles
mesmos “pensamentos idos e vivives™ com que o peeta Machado de
Assis, falando a morta Carolina, descrevera a desolagéio do seu espiti-
to. (MACHADO, 2003, p. 4)

A biografia difere da autobiografia, pelo fato de que a pi‘imeira requer ordena-
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¢c&o e unificacio. A segunda n&o se atém a datas precisas e n30 respeita a temporaj;.
dade, justamente porque a meméria tampouco é fiel a datas e restringe-se a lembran.
¢as e sensagbes. A memoria, em primeira pessoa, é uma releitura da realidade vivida,
O que foi realidade passa a ser relido, o que n&o significa reproduzir cronologicamente
uma vida. O relato autobiografico pode sistematizar ainda elementos como narrador,
personagem e leitor, mas é antes um memorial, uma equacéo por equivaléncia.

A obra de Fernando Pessoa oferece uma leitura biografica, autobiografica e
biografematica. Mas o que nos interessa s&o os biografemas, como um elemento de
transgressao temporal no Livro do Desassossego. Segundo Atihé (1990) o biografe-
ma pode ser entendido como “uma vida por tras do signo”;

Poderiamos falar de uma autobiografia “ndo intencional”, mas o bio-
grafema n&o se presta a esse tipo de classificagdo. Ele pertence a
um territério médio: tem parte com a vida, porém jaz no signo. Nao ha
coma provar sua insergéo inocente no texto, mas ha como percebé-lo,
enquanto nuancga, pequena traigdo da méo a prética que esta impul-
siona, do privado ao publico, do texto & obra. Interferéncia irregular e
intermitente, a vaguear do texto & vida e de volta, “fora de qualquer
destino” [...] os residuos biografémicos subvertem as leis da contigtii-
dade com sua intensa carga de energia analogica. Seu afloramento
no texto rompe os limites do temporal-sucessivo e do espacial-linear,
figurando-os como "atomos voluptuosos”. (ATIME, 1990, p. 17)

Para Atihé (1990), a biografia também difere significativamente do biografe-
ma, pois “o biégrafo biogréfico concebe sua escrita naquilo que o escritor ja n&o & e,
de modo geral, exila-o daquilo que de mais corpéreo possui: sua escritura, seu lado
eterno, o signo”, {p. 19). Segundo a autora, o biografema n&o esta voltado para o “ho-
mem publico, da figura fdestinada & consagracéo”, visto que “a leitura biografematica
n&o busca o mito” (p. 23)

No terceiro capéitulo, apontamos duas passagens biografematicas concernen-
tes ao semi-heteréniméd Bernardo Soares. A primeira se refere ao biografema para
além dos aspectos athbiogréﬁcos; a segunda surge em um momento em que Soares
reflete sobre a infancia, e vem-lhe a mente a figura de um homem puro, que se lhe
assemelha a uma crianga que dorme.

Assim, entender o biografema como um indice de literariedade, no Livro do
Desassossego, é acreditar que determinadas insténcias ficcionais, que aparecem
na obra, foram também vividas por Fernando Pessoa, mas ndo como um registro de
memérias e sim como memoéria elaborada feito fragmentos e impressées de sua vida.
Fatos que ele discute sem cair no historicismo, razéo pela qual a obra se aproxima do
género diario.
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CAPITULO i

As mascaras de Deus na cosmovisio imanente dos heterénimos

Desejo ser um criador de mitos.
Fernando Pessoa

O que confere a Literatura um estatuto de ficgao é a distancia que pretende
manter da realidade historica ou cientifica. Fatos veridicos néo interessam a um es-
teta, salvo se for para recria-los, subvertendo sua légica. E ainda que a historicidade
nao seja completamente transgredida em uma obra, precisa ser modificada por sig-
nos, cujo abjetivo & atingir a supra-realidade. .

As mascaras de Deus, na obra de Fernando Pessoa, ndo s&o reprodugdes
da histéria mas surgem antes em um contexto de verossimilhanga interna. A poética
pessoana visa romper com a referencialidade dos objetos e tende a iconiza-los, para
gue sejam experenciados corporeamenté.

Mestre Alberto Caeiro da Silva; Alvaro de Campos e Ricardo Reis tém o olhar
voltado para a realidade imanente. Essas personagens comp&em o que Fernando
Pessoa denominou “teatro estatico”, que € caracterizado por sua légica desfuncional
e atemporal. Nesse espetaculo, ndo ha o predominio de um enredo especifico, de
agentes nucleares nem de qualquer conflito, as agdes séo cataliticas e os estados de
alma remetem a personagem estado. Os poemas néo plenificam um discurso direto
entre as mascaras, mas uma polifonia ontoldgica que precede a discursiva.

Alberto Caeiro é a personagem responsavel pela estética do Sensacionis-
mo®**, que pressup8e uma pratica similar a do paganismo grego. O paganismo nada
tem a ver com a descrenca em Deus, visto que os gregos pagdos acatam seus deuses
de modo direto e objetivo, tanto quanto Caeiro apreende o seu Deus-Menino pela via
da sensagao objetiva. A diferenca é que o Deus de Caeiro nfio implica subjetividade
de crdem nenhuma, ao confrario dos deuses gregos que séo idealizados.

Para o Sensacionismo, a sensacéo é a Unica realidade possivel; para o paga-
nismo, a realidade também & percebida de modo direto e absoluto. Assim, a similari-
dade que ha entre essas duas correntes de pensamento é a adeséo total a realidade

34 “0O Sensacion_i.s.mdc'o_mef;ou com a amizade entre Fernando Pessoa e Mario de Sa-Carneiro. Am-
hos lhe construiram o's""comegos. Segundo Pessoa, o Sensacionismo prende-se a atitude energética,
vibrante, cheia de admtragéo pela Vida, pela Matéria e pela Forga.” (PESSOA, 2007, p. 90, 96)



objetiva, sem a necessidade de busca transcendental ou metafisica.

Caeiro, 0 mestre dos heterdnimos, afirma que as suas sensagoes, o seu olhgr
e 0s seus ouvidos foram educados pelo Menino Jesus, personagem que ele cria parg ':
explicar a verdade da natureza. E, 20 mesmo tempo em que o Menino & descrito
em terceira pessoa, é também associado a prépria pessoa do eu-lirico, que com ele
se funde em uma relagdo polifénica. Caeiro deseja ser concreto e verdadeiro como
o Menino Jesus. Pode-se ilustrar a relagdo com um verso de Luiz Vaz de Camdes:
“Transforma-se o amador na cousa amada.” (CAMOES, 2004, p. 113)

A Alvaro de Campos, o poeta modernista e futurista, Caeiro tentou transmi-
tir seus ensinamentos sensacionistas; bem como a Ricardo Reis, 0 poeta classico.
Alvaro de Campos lamenta ndo ter conseguido ser exatamente igual a Caeiro, em-
bora seja o seu mais fiel discipulo sensacionista. Ricardo Reis também acatou os
ensinamentos do mestre e louva-o com profunda devogéo. Ocorre, porém, que Reis
tampouco conseguiu abdicar de seu pensamento logico e racional. Ambos os poetas
escrevem em versos, mas também chegaram a dissertar em prosa, a fim de conceitu-
ar os conhecimentos aprendidos com o mestre dos heterdnimos.

Neste capitulo, destacam-se o poema VI, de Alberto Caeiro; o poema Ode
Triunfal, de Alvaro de Campos; além de algumas odes selecionadas de Ricardo Reis.
Evidenciam-se aspectos imanentes e sensacionistas dos poemas, que apontam para
as Mascaras de Deus na obra pessoana. Nessa analise, destacam-se ainda as equi-
valéncias e as polaridades de conceitos, estéticas e caracteres, existentes entre os
heterdnimos e a mascara mestra de Bernardo Soares.

Segundo Rohdén (2001), a imanéncia & a ordem légica do conhecer, ao con-
trario da transcendéncié gue é de ordem ontoldgica. Em uma situagéo de imanéncia,
Deus se emana na criaﬁura, ou seja:

| A presenca finita do Infinito no finito chama-se imanéncia (do latim in-

. manare, ficar dentro). Entretanto, a presenga do Infinito fora dos finitos
é infinita, porque é ilimitada, universal — e essa presenga universal,

~ ou onipresenga, do Infinito chama-se transcendéncia (de trans-sende-

' re, passar além). De maneira que o Infinito, que esta finitamente em
gualquer finito, esta infinitamente no Infinito. A imanéncia é, pois, uma
presencga limitada do llimitado, ao passo que a transcendéncia é uma
presenca ilimitada do llimtitado. (ROHDEN, 2001, p. 14)

Na concepgéo do filosofo, ndo envolve contradigéo afirmar que o Infinito esté
finitamente no finito, uma vez que essa limitagdo ndo vem da esséncia do Infinito, mas
sim de sua existéncia. Para Rohden (2001), se Deus for concebido como Infinito, tem




55

e ser visto como um Ser essencialmente llimitado em sua transcendéncia, mas com
sua ilimitagéo existencialmente limitada nas suas manifestagées.

A filosofia ocidental da imanéncia e da transcendéncia, marcada pela influ-
éncia da cultura grega, serve-nos para conceituar a diferenca que existe entre os
trés heterdnimos pessoanos e o semi-heterdnimo, Bernardo Soares, visto gque esse é
- um poeta de cosmoviséo transcendental, do mesmo modo como o préprio Fernando
Pessoa ortonimo. E se esses dois Ultimos perscrutam, metafisicamente, a suposta
existéncia de um Deus Infinito, os trés heterdnimos n&o desenvolvem esse mesmo
questionamento, mas se contentam com a légica imanente do Sensacionismo.
Caeiro ndo disserta sobre Deus como infinito, pois a sua concepgao divina é
voltada para o Menino Jesus imanente e para a Natureza. Segundo Alvaro de Cam-
pos (Pessoa, 2005, p. 108), mestre Caeiro prefere a auséncia do conceito de infinito.
Ou seja, para ele, nem ha necessidade de discutir tal questéo, pois para crer em Deus
néo & necessario pensar ou transcender, basta sentir e ver.

Por outro lado, recusa-se a definir Caeiro como um “poeta materialista”, pois

alega que seu mestre ndo é reduzivel a conceituagbes filosédficas.
Afirma Caeiro:

Essa gente materialista é cega. V. diz que eles dizem que o espago é
infinito. Onde & que eles viram isso no espago? [...] Nao concebo nada
como infinito. Como € que eu posso conceber qualquer coisa como
infinito? [...] O que n&o tem fimites ndo existe. Existir & haver outra
coisa qualquer e portanto cada coisa ser limitada. O que é que custa
conceber uma coisa que é uma coisa, e ndo estd sempre a ser uma
outra coisa que esta mais adiante? (PESSOA, 2005, p. 109)

Perturbado com as respostas do mestre, Campos clama histericamente, aos
gritos, por explicagbes menos simplistas; mas o mestre lhe responde com tanta sabe-
doria, que o discipulo se convence de que nio esta a discutir com um homem, mas
com outro universo. Campos relata o dialogo:

“Olhe Caeiro... Considere os nimeros... Onde é que acabam os nime-
ros? Tomemos qualquer nimero — 34, por exemplo. Para além dele
temos 35, 36, 37, 38, e assim sem poder parar. Ndo ha niimero grande
que ndo haja um ntmero maior...”. "“Mas isso s&0 s6 nimeros”, protes-
tou © meu mestre Caeiro. E depois acrescentou, olhando-me com uma
formidavel infancia: “O que é o 34 na realidade?” (PESSOA, 2005, p.
109)

Ricardo Reis define a estética do poeta sensacionista como cheia de pen-



samento, mas a0 mesmo tempo tao objetiva que nos “liberta de toda dor de pensar,
Cheia de emogéo, ela nos liberta do peso inttil de sentir. Cheia de vida, ela nos pée 3
parte do peso irremediavel da vida.” (PESSOA, 2005, P. 113). Tanto para Reis quantg
para Campos, Caeiro & definido como o Grande Libertador, com grafia maitiscula.

2.1 A mascara objetivista de mestre Caeiro

Eu sei com toda a certeza,
Que ele é o Menino Jesus verdadeiro.
Alberto Caeiro

Alberto Caeiro, o sabio e simplério pastor de rebanhos, é um homem do cam-
po, semi-analfabeto, considerado o mestre de todos os heterénimos. Convicto sobre a
existéncia e a verdade da natureza, ele néo se pauta na raz8o nem na filosofia como
critério para conhecimento do real. Sua contemplagdo é projetada para fora, como
exaltagéo do corpo e a realidade é para ele extrinseca, em oposi¢éo a seus discipulos
que cultivam vida interior. Para Caeiro, nem mesmo o sonho tem carater de interiori-
dade. Essa € a principal diferenga que caracteriza a alteridade de sua mascara.

Poeta predileto de Fernando Pessoa, Caeiro é apresentado por seus disci-
pulos como uma figura digna de adoragéo. Segundo Brechén (1996), os heterdnimos
falam dele “como os apéstolos falam de Jesus, com afeigéo e respeito.” (p. 232) E o
carisma é tal que o préprio Pessoa denota emog&o ao falar do mestre:

Ao escrever certos passos das Notas para a Recordagéo do Meu Mes-
| tre Caeiro, do Alvaro de Campos, tenho chorado lagrimas verdadeiras.
i [...] Caelro, como disse, nédo teve mais educacdo que quase nenhuma
| — s6instrugdo primaria; morreram-lhe cedo o pai e a mae, e deixou-se
. ficar em casa, vivendo de uns pequenos rendimentos. Vivia com uma

tia velha, tia-avd. (PESSOA, 2007, p. 422-423)

Mestre Caeiro opta por versos livres, métrica irregular, linguagem simples, ad-
jetivagdes, e nio recorré a rimas ou padrdes fixos em seus poemas. O predominio do

verbo no presente do indicativo € uma caracteristica marcante em sua poética, como
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ma predilegdo pelo kairds®, ou vida centrada no agora; em detrimento do cronos?,
que encerra o homem em preocupagdes temporais. Declara Caeiro (Pessoa, 2005c,
69): “N&o tenho pressa: ndo a tém o sol e a lua”. Ao poeta, ndo interessa o presen-

te vinculado aos tempos passado e futuro, apenas a realidade existencial:

Mas eu ndo quero o presente, querc a realidade;

Quero as cousas que existem, ndo o tempo que as mede

O que € ¢ presente?

E uma cousa relativa ao passado e ao futuro.

E uma cousa que existe em virtude de outras cousas existirem
Eu sd quero a realidade, as cousas sem presente

Nao quero incluir tempo no meu esquema

N&o quero pensar nas cousas como presentes;

quero pensar nelas como cousas,

{PESSOA, 2007, p. 30)

A personagem nasceu no dia 8 de marco de 1914, quando Pessoa se pds de
| pé frente a uma cdmoda alta, na qual comegou a escrever, sob uma espécie de éxtase
ou escrita automética. Surgiram entao mais de trinta poemas a fio, dos quais o VIl de
O Guardador de Rebanhos, relata a vinda de Cristo a terra, retratado sob a figura de
uma crianga. Pessoa declarou a Casais Monteiro, em 1935;

Foi o dia triunfal da minha vida, e nunca poderei ter outro assim. Abri
com um titulo, O Guardador de Rebanhos. E 0 gue 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. Foi essa a sensagéo imediata que tive. (PESSOA, 2007,
p. 422)

Pessoa declarou ainda a Gaspar Simdes, em 1933, que essa obra era o me-
lhor que ja havia feito, inigualavel, porque a inspiragéo excede o que racionalmente
poderia gerar dentro de si. Uma verdade que vai além da ficgdo das epopéias: “o que
nunca & verdade das llfadas”. (PESSOA, 2007, p. 401)

Pessoa (2007) afirma que nao chegou a publicar o poema VIII, pois sabia que
seria “ofensivo para a Igreja Catolica.” (p. 360) Em determinados versos, a crianca

35 Para 0s gregos, kairés "é o tempo bom, agradavel, o instante em que estou totalmente aqui. Foi nes-
se sentido que Jesus falou do tempo. La onde o kair6s entrou em cena, é bom tempo; ele &€ meu. Estou
totalmente no tempo. Aproveito o instante atual. Estou totalmente entretido com o que fago, sem othar
para o reidgio e sem perguntar o que me espera no minuto seguinte.” (GRUN, 2008, p. 37)

36 "Os gregos empregavam para esta compreenséo do tempo a palavra cronos. Ainda hoje falamos de
crondmetro, medidor do tempo. Aqui se trata de minutos e segundos que séo preenchidos poralguma
reivindicagéo e expectativa que preciso cumprir. Cronos era para os gregos o deus bem primitivo, que
engoliu seus filhos. Quando falamos hoje em dia que o tempo nos devora, de que somos escravos do
tempo, de que somos acossados pelos prazos, ressoa nisso aguele mito grego.” (GRUN, 2008, p. 37)



exprime de fato, pela narrativa do eu-lirico, uma “aparente” ofensa ou blasfémia:

Diz-me muitc mal de Deus.

Diz que ele & um velho estipido e doente,

Sempre a escarrar no ¢ho

E a dizer indecéncias.

A Virgem Maria leva as tardes da eternindade a fazer meia.
E o Espirito Santo coga-se com o bico

E empoleira-se nas cadeiras e suja-as.

Tudo no céu & estiipido como na lgreja Catdlica.
(PESSOA, 2007e, p. 30)

Contudo, ndo ha no poema um discurso herético, até porque, Caeiro € um
poeta pag3o e, segundo Mora (PESSOA, 2005, p. 189), dentro do paganismo n&o hj
heresias. O que hé& é uma caracteristica peculiar de uma criancinha travessa que brin-
ca nas pogas de agua, atira pedras aos burros, rouba fruta dos pomares, levanta as
saias das meninas, e chora de medo dos cées. Essas traquinagens todas compdem
a figura da crianca, marcada por uma profunda inocéncia que néo traduz a critica fer-
renha ou violenta de um adulto anticlerical. Se a personagem da crianga tivesse sido
criada para expurgar uma eventual revolta do poeta, contra a Igreja Catolica, perderia
a sua verossimilhanca interna, pois estaria a expressar a feigdo de um critico e néo de
um menino. Se ha uma blasfémia na figura da crianga, s6 pode ser de carater infantil
e ndo lagico-racional.

Chapinha nas pogas de agua,

Colhe as flores e gosta delas e esquece-as.
Afira pedras aos burros,

Rouba a fruta dos pomares

E foge a chorar e a gritar dos cées.
E, porque sabe que elas ndo gostam
E que toda gente acha graga,

Corre atras das raparigas

Que v&o em ranchos pelas estradas
Com as bilhas &s cabecgas

E levanta-lhes as saias

(PESSOA, 2007e, p. 29)

E se por algum§ instancia o poeta, criador do Menino Jesus, revela-se critico
a religido como “um sor’iho de cadeiras” (p. 137), deve-se ao fato de que, para ele,
o mundo ndo precisa de orador, de publico, de julgamentos nem de critica. Precisa
apenas de um olhar que atinja a plenitudade na contemplagéo resignada da natureza
e das pessoas. Essa é sua Unica discordancia em relagso aos postulados do cristia-

nismo e de qualquer outra doutrina, visto que a realidade n&o esta na oratoria nem em




59

qualquer linguagem que pretenda dizé-la. Caeiro é apolitico, apartidario e, nesse as-
scto, identifica-se com Bernarde Soares, pois ambos ndo defendem qualquer ordem
'Ei'g_iosa. Se Caelro tivesse uma ideologia, poderia ser traduzida em um Unico verso:
olhos s0 para ver.” (p. 135)

_ Se no teatro catdlico, o Deus cristéo é agoitado, cuspido e injuriado pela co-
munldade a fim de retratar o sofrimento do Senhor no calvario, como um convite de
r_éfl‘exéo a piedade; na ficgdo de Caeiro, Deus € quem cospe e diz palavrdes, a fim de
ser apresentado como um Ser rustico, engragado, estranho, sem polidez, puramente
: bbjetivo e diferente do Deus sacro dos templos religiosos.

| - Para Chklovski (1978), o papel da arte é justamente o estranhamento, que
_deve ser entendido como um procedimento de percepc¢ao. A arte tem a finalidade de
liberar “o objeto do automatismo perceptivo” (p. 45). Eikhenbaum reforga a teoria:

A arte € compreendida como um meio de destruir o automatismo per-
ceptivo, a imagem n&o procura nos facilitar a compreens&o de seu sen-
tido, mas criar uma percepg&o particular do objeto, busca a criagéo de
sua visdo e ndo de seu reconhecimento. (EIKHENBAUM, 1978, p. 15)

O estranhamento é um procedimento artistico no poema, mas ha um outro fa-
tor que o precede: a natureza. Para Caeiro, todas as coisas devem ser concebidas de
modo realistico e direto, objetivo e imanente, sem conceitos metafisicos nem media-
¢Oes do pensamento. O poeta ndo concebe Deus de modo caricatural, determinista,
ou institucional, e por essa razao tende a subverté-lo.

Segundo Blank:

Existem caricaturas de Deus em nossa sociedade e nas cabegas de
muitos cristdos. Para desmascarar essas caricaturas, devemos ter
consciéncia de que elas existem. Essa tarefa n&o é facil, porque ha
muita resisténcla para tal proposta. Esta resisténcia ndo vem apenas
do lado daqueles que ndo querem saber nada de religido ou daque-
les que querem abusar da religido para interesses proprios. Esta re-
sisténcia vem, também, do lado de muitos bons cristdos. Eles nao
conseguem imaginar gque a imagem de Deus poderia ser deturpada.
(BLANK, 1988, p. 32)

Além de tirar Deus de sua redoma sacra de figura paterna e autoritaria, o
poeta o retrata antes como um velho comum. Mas t&0 comum que, obrigatoriamente,
deve resmungér feito um idoso, a fim de ser fiel & sua verossimilhanga senil. E se
Deus fosse descrito como um ser inatingivel, repleto de perfeigéo e sapiéncia, tornar-
se-ia mais distante ainda da propria natureza de ser humano e até mesmo de pai.
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Portanto, humanizar Deus é, para-0-'p'o'"eté-,--.Um'a'-estratégia de proximidade e no de
distanciamento.

Se formos um pouco mais a fundo, constataremos que o Menino Jesus afir-
ma que o Céu, a sua casa, € como a Igreja Catélica. “No céu tinha que estar sempre
serio.” (p. 28) E se o Menino acha que Deus e o céu séo estipidos — chatos, abor-
recidos, ou sem divertimento —, expressa claramente o que, em geral, uma crianga
saudavel diria sobre a sua prépria casa e a companhia dos adultos, pois, certamente,
& sempre mais interessante para um moleque fugir para a rua, do que estar enclau-
surado em casa ou na igreja. O Menino n3o saiu do céu para dar um passeio, mas:
“Tinha fugido do céu” (p. 28)

Para o Menino, no céu tudo é falso, confuso e em desacordo com a natureza.
O céu ndo é um lugar inteligivel, por um raciocinio l6gico. O Menino nao tem pai e
mae, como as outras criangas. Seu pai se chama José; assim como o pai do Jesus
Historico. O outro pai € uma pomba, que para o mundo & estipida e feia, simplesmen-
te porque néo & do mundo nem é uma pomba. No contexto histérico, o Espirito Santo,
ou o espirito de Cristo, também é representado por uma pomba que tampouco agra-
dou ao mundo: “Tinham dito que Seu espirito era imundo.” (Marcos 3: 28,30).

A mé&e do Menino Jesus “n&o tinha amado antes de o ter” (p. 30), tal como a
Virgem Maria. Na poesia de Caeiro, o menino foi transportado do céu para a terra,
dentro de uma mala, que pode ser relacionada & bolsa, ou a placenta que enolve uma
crianga no Utero da mée. Caeiro afirma que o Menino nasceu s6 de mae, e aqui po-
demos inferir que 0 mesmo ocorreu com o Jesus Histdrico, que nunca teve pai para
amar com respeito e, ainda assim, estava destinado a pregar a bondade e a justica.

O Menino materializa o conceito de céu, como uma casa. Deus deixa de ser
uma ideia e passa a ser um velho doente, como de fato s30 a maioria dos velhos. E a
pomba ndo € um espirifo, mas um passaro de verdade, que se empoleira nas cadei-
ras, sujéndo-as, como fézem todas as pombas reais; pomba que ele julga feia, porque
n&o passa de uma idéia errénea e mal interpretada pelo mundo. A concepgso sobre a
maternidade, tampouco é para o Menino uma idéia, mas ha de ser verdadeira como
um fato concreto, e assiirh se explica a materializagdo da mala. Para o menino, nada
é abstragéo e tudo é realidade corporea. Nota-se que José também € um velho, cujo
adjetivo sugere uma equivaléncia com o proprio Deus.

Nem sequer o deixaram ter pai e méae

Como as outras criancas.

O seu pai era duas pessoas

Um velho chamado José, gue era carpinteiro,
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E que ndo era pai dele;

E & outro pai era uma pomba estupida,

A Unica pomba feia do mundo

Porgue n&o era do mundo nem era pomba.
E a sua mée ndo tinha amado antes de o ter.
Nao era mulher: era uma mala

Em que ele tinha vindo do céu.

E gqueriam que ele, que s6 nascera da mae,
E nunca tivera pai para amar com respeito,
Pregasse a bondade e a justical

(PESSOA, 2007e, p. 30)

Pode-se supor que, por um processo de ironia®, Caeiro esteja a criticar a
historia do Menino, mas a critica ndo é exatamente voltada a crianga que tem uma
imaginagao fertil, e sim as mascaras dogmaticas que envolvem o Cristo das religides.
| Se para as doutrinas cristds é necessario que Jesus seja pensado e idealiza-
- do, para que depois seja amado; para o poeta, essencial ¢ libertar o Menino Jesus de
todos os conceitos subjetivistas que ocultam o corpo e a face da crianga, verdadeira-
mente, humana e natural. Na concepc&o de Caeiro, o Menino representa a inocéncia
em seu estado mais puro.

Para o poeta, Deus também ndo deve ser assimilado como um criador glorio-
s0, que e adorado exclusivamente por uma légica criacionista, pois esse fato atribuiria
a Ele uma fungéo utilitaria que pretere a Sua ontologia. Para Caeiro, todos os seres,
incluindo Deus, devem ser amados porque sdo seres, € nao porque podem ser Uteis

ou usados de modo pragmatico, como no utilitarismo®,

Diz-me que Deus néo percebe nada

Das coisas que cricu —

“Se & que ele as criou, do gue duvido” —

“Ele diz, por exempio, que os seres cantam a sua gléria,
Mas os seres nfo cantam nada.

Se cantassem seriam cantores.

Os seres existem e mais nada,

E porisso se chamam seres.”

(PESSOA, 2007e, p. 30)

Caeiro ndo concorda com a visdo criacionista, e julga que desse modo o Me-

37 “Aironia pensa uma coisa e diz outra, a ironia ndo quer que se acredite nela, mas que seja com-
preendida, isto é, infepretada. A ironia € uma simulag&o, mais do que uma dissimulagio.” (MOISES,
2004, p.246)

38 “O utilitarismo s0 conhece 0 lucro como padréio para avaliagio das coisas. Até mesmo as pessoas
perdem seu valor religioso. No mundo medieval, por mais desvalorizadas que fossem, seu valor era
algo absoluto, pois lhes era conferido pelo proprio Deus. Agora, alguém vale quanto ganha, enquanto
ganha.” (ALVES, 2000, p. 48)
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nino esta a falar mal de Deus. Contudo, ainda assim o acolhe em seus bragos, em um f';.
gesto de total adeso e leva-o para sua casa. O poeta demonstra, com essa atituge ::
absolutamente cohtraditéria, que a afinidade de pensamento entre os seres humangg
néo € um critério para aceitagéo do outro. Até porque, para ele, “tudo é diferente dg
nos, e por isso é que tudo existe.” (PESSOA, 2005, p. 107).

E depois, cansado de dizer mal de Deus,

O Menino Jesus adormece nos meus bragos
e eu levo-o ao colo para a casa.

(PESSOA, 2007e, p. 30)

Ao poeta o Menino Jesus ensinou tudo, educou-lhe o olhar e os ouvidos.

A Crianga Eterna acompanha-me sempre.

A direcgdo do meu othar é o seu dedo apontando.

O meu ouvido atento alegremente a todos os sons

S&o as cocegas que ele me faz, brincando nas orelhas.
(PESSOA, 2007e, p. 30)

O argumento blasfémico ¢é inaceitavel na poética de Caeiro, & é uma interpre-
tagéo errénea, principalmente se levarmos em consideracéo que a ambigliidade® é
um critério de valor em toda poesia altamente condensada® e literaria. Alé porque, a
poesia de Caeiro ndo depende da identidade do poeta empirico, Fernando Pessoa,
que tinha |& suas diferengas com a politica do cristianismo, enguanto instituicéo or-
ganizada; embora fosse um defensor dos rituais cristdos, que a seu ver merecem
respeito, devem ser praticados e preservados.

Quando o eu-litico diz que o Menino Jesus “Era nosso demais para fingir / De
segunda pessoa da Triﬁdade (p. 28)", revela uma face totalmente singular de um Deus
gue se humaniza, poisésai do pedestal da sacralidade e se aproxima do ser humano
como uma crianca. Umi Deus que n&o prega moral nem ciéncia, mas brinca e sorri. A
dessaéralizagéo do divino reduz o distanciamento entre Deus e homem.

O tedlogo Frei Leo afirma que a dessacralizag&o promove a proximidade com

39 “Ambiguo, que representa duas faces, dois sentidos. Em oposicéo ao discurso cientifico, que se
caracteriza pela univaléncia dos signos, o carater ambiguo ou muiltiplo do texto literério, sobretudo o
poetico, decorre necessariamente de encerrar uma linguagem por exceléncia metaférica.” (MOISES,
2004, p. 19-20) Segundo Ezra Pound, se a sentenca & ambigua: “ela realmente significa mais de uma
coisa, ou mais do que o escritor pretendia; se ela pode ser lida de modo a significar algo diferente.”
(POUND, 2003, p. 64) :

40 Para Ezra Pound, a poesia condensada é a linguagem carregada se significado, até o maximo
grau possivel, seja pelo aspecto imagético (fanopéia), sonoro {melopéia) ou ideolégico (logopéia).
(POUND, 2003, p. 63)
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Jesus, € julga ser um erro sacraliza-lo ao extremo. Para ele, o que Jesus ensinou &
- necessidade de a pessoa entrar em “sintonia consigo mesma, com Deus, com a
natureza e com as pessoas.”

Reveste-se o sagrado de uma sacralidade que o sagrado em Jesus
n&o tem, As demais religifes ensinam como o ser humano deve fazer,
gue degrau subir, para chegar no céu. Todas as outras religides. O
Cristianismo é o contrario, & o céu que chegou aqui. O verbo de Deus
se fez carne. Jesus se fez genie, com came, com 0sso. Chorou, sor-
riu. E a humanizagdo de deus. (htip://www.youtube.com/watch?v=ot-
yufd0OB4l)

Assim como Deus é estranho, na poesia de Caeiro, Cristo também néo é
apreendido pelo reconhecimento imediato, mas carrega um estranhamento que pro-
porciona uma sensagéo estética. Para Caeiro, Cristo ndo deve ser teorizado, mas
sentido, do mesmo modo como a vida no deve ser filosofada, mas contemplada. O

procedimento do poeta pode ser entendido como singularizagéo. Afirma Chklovski:

O objetivo da arte é dar a sensagéo do objeto como viséo e ndo como
reconhecimento; o procedimento da arte € ¢ procedimento da singula-
rizag&o dos objetos e o procedimento que consiste em cbscurecer a
forma, a aumentar a dificuldade e a duragéo da percepcdo. O ato da
percepgdo em arte € um fim em si mesmo e deve ser prolongado; a
arte € um meic de experimentar o devir do objeto. (CHKLOVSKI, 1978,
p. 45)

O Jesus de Caeiro é, evidentemente, humano e o poeta procura fransmitir tal
humanismo sob uma estética e nao via argumentos ideologicos. O poeta néo preten-
de teorizar uma moral sobre Cristo, mas descreve o Menino Jesus como se estivesse
se deparando com Ele pela primeira vez. Esse modo de ver os objetos fora de seu
contexto &, para Chklovski, 0 que caracteriza o procedimento estético:

O carater estético se revela sempre pelos mesmos signos: é criado
conscientemente para libertar a percepgdo do automatismo; sua viséo
rapresenta o objetivo do criador e ela € construida artificiaimente de
maneira que a percepgao se detenha nela e chegue ao maximo de sua
forga e duragdo. O objeto & percebido néo como uma parte do espago,
mas por sua continuidade. A lingua poética satisfaz estas condigdes.
Segundao Aristoteles, a lingua poética deve ter um carater esiranho e
surpreendente. (CHKLOVSKI, 1978, p. 54)

Afirma Alvaro de Campos que € o “conceito direto das coisas, que caracteriza
a sensiblidade de Caeiro” (PESSOA, 1976, p. 61). Campos cita uma frase do mestre
dos heterdnimos: “toda a coisa que vemos, devemos vé-la sempre pela primeira vez,




porque reaimente é a primeira vez que a vemos.” (p. 61)

'Em Caeiro reside uma extrema despersonalizagdo dramatica, que pode ser
entendida como desfuncionalizagio da personagem, visto que o poeta destréi todg
tipo de ldgica funcional ou utilitaria. Ama as coisas sem atitudes desesperadas e pas-
sionais e sem atribuir a elas graus, escalas ou critérios de valor, ou seja, concebe o
mundo “sem sentimentalidade nenhuma” (PESSOA, 2007, p. 97).

Sua renuncia a postulados literarios e filoséficos revela uma transgressao que
funda uma estética de resisténcia, pautada na aprendizagem do desaprender. Caeirg
nao esta interessado em pensamentos ou teorias, mas apenas em sensagdes, ja que
&, por exceléncia, o poeta a quem Pessoa atribui toda a estética do Sensacionismo.

O Sensacionismo é caracterizado pela tentativa de o poeta othar para o mun-
do e vivencia-lo, experimentando-o. As sensagdes vém do objeto e sé podem existir
se alguem a emite, e se outro alguém a recebe. A sensacéo sempre supde uma re-
lagéo intima entre sujeito e objeto. Se ndo ha sujeito, ndo ha sensagsio, pois nao ha
ninguém para capté-la. Se ndo hé objeto, n&o ha sensagéo, pois ndo ha ninguém para
emiti-la. Para Pessoa, a sensacéo é o que o poeta busca e a poesia é o lugar onde
as sensacgdbes sdo expressas pelas palavras. O conhecimento da poesia estéa ligado
a captagdo de qualidades e o poeta procura captar 0 mundo através de sensagdes,
mas cada um trata a sensagéo de modo diferente. Para sintetizar o conceito dessa
estética, 0 Sensacionismo é uma tentativa de viver poeticamente as sensagées.

Na concepcéo de Fernando Pessoa, 0 Sensacionismo é também uma via de
acesso para o sagrado, pois para o poeta, Deus pode ser sentido em tudo e em todos,
essa afirmagéo vai ao encontro da poética de Caeiro.

. Sentir & criar, Sentir & pensar sem idéias, e por isso sentir & compre-

. ender, visto que o universo n&o tem idélas. — Mas 0 que & sentir?

¢ Ter opinides ndo é sentir. Todas as opinites s&o dos outros. Pensar &

querer transmitir aos outros aquilo que se julga que se sente. Sé o que

se pensa € que se pode comunicar aos outros. O que se sente néo se

pode comunicar. S6 se pode comunicar o valor do que se sente. S6 se

pode fazer sentir o que se sente. [...] O sentimento abre as portas da

- prisdo com que o pensamento fecha a alma [...] Sentir & compreender.

+ + Pensar ¢ errar. Compreender o que outra pessoa pensa & discordar

dela. Compreender o que ouira pessoa sente é ser ela. [...] Deus é toda

a-gente. [...] Pensar é errar. S6 sentir é crenga e verdade. Nada existe
fora das nossas sensagoes. (PESSOA, 2005, p. 54)

A diferenca que ha entre Caeiro e Bernardo Soares, é que o poeta das sen-
sacbes mantém a postura anti-filoséfica; ao contrario de Soares, que se interessa por

filosofia e metafisica, e cultiva apenas algumas instancias da voz bucélica do mestre
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273) A relagéo polifénica evidencia as vozes gue coincidem entre si e, ao mesmo
empo, paradoxalmente, se afastam e se diferenciam.
Afirma Caeiro:

Todas as opinides que ha sobre a Natureza

Nunca fizeram crescer uma erva ou nascer uma flor.

Toda a sabedoria a respeito das cousas

Nunca foi cousa em que pudesse pegar, como nas cousas
Se a ciéncia quer ser verdadeira,

Que ciéncia mais verdadeira do que as cousas sem ciéncia?
(PESSOA, 2007e, p. 123)

A afinidade que ha entre as personagens é que ambas valorizam o olhar como
apreenséo do real. Soares traz a voz do mestre, na sua adesao completa a estética

contemplativa. Em Fragmentos De Uma Autobiografia, expressa desilusdo em relagdo

as certezas do mundo, e um olhar sabio que se volta para o campo e a natureza.

Primeiro entretiveram-me as especulagies metafisicas, as idéias
cientificas depois. Atrairam-me finalmente as socioldgicas. Mas em
nenhum destes estadios da minha busca da verdade encontrei sequ-
ranga e alivio. [...] no pouco que lia, tantas teorias me cansava de vet,
contraditérias [...] Deixei Isituras, abandonei casuais caprichos de este
ou aquele modo estético da vida. Do pouco que lia aprendi a extrair s6
elementos para o sonho. Do pouco que presenciava, apliquei-me a ti-
rar apenas o que se podia, em reflexo distante e errado, prolongar mais
dentro de mim. [...] Apliguei-me depois, no decurso procurado do meu
hedonismo interior, a furtar-me as sensibilidades sociais. [...] Do estu-
do da metafisica, das ciéncias, passei a ocupagdes de espirito mais
violentas para o equilibrio dos meus nervos, Gastei apavoradas noites
debrugado sobre volumes de misticos e de cabalistas, que nunca tinha
paciéncia para ler de todo [...] Gastei-me gerandoc os pensamentos...
[...] Cai numa complexa indisciplina cerebral, cheia de indiferencas.
Onde me refugiei? Tenho a impresséo de que ndo me refugiei em parte
nenhuma, Abandonei-me, mas n&o sei a qué. [...] Hoje sou ascético
na minha religiio de mim. [...] N&o fago teorias a respeito da vida. Se
ela & boa ou ma n&o sei, nao penso. [...] Que me importa o que ela &
para os outros? [...] N&o querer compreender, n80 analisar... Ver-se
como a natureza; olhar para as impressdes como para um campo — a
sabedoria ¢ isto. (LD: 250-253)

Na poética de Soare's, a anti-filosofia também flui para a natureza e a estética
das sensagdes, como no poema de Caeiro. Em O Guardador de Rebanhos, o mestre
evidencia que o objeto n&o deve ser descrito por palavras nem por pensamentos, e
sim contemplado. O poeta cré no mundo porque o vé:

Mas n&o penso nele.
Porque pensar € ndo compreender.

dos heterbnimos: “Uma opini&o é uma grosseria, mesmo quando n&o é sincera.” (LD:



O mundo néo se faz para pensarmos nele

{Pensar é estar doente dos olhos),

Mas para otharmos para ele e estarmos de acordo.
(PESSQA, 2007e, p. 19)

Caeiro se afirma como um ser de sensibilidade, que ignora a razéo, e sua

poética esta inteiramente voltada para a resignagao incondicional, que representa ¢

proprio Deus. A natureza, nesse poema, é concebida como nome préprio e ndo subs-

tantivo feminino. Para o poeta, Deus € amor e inocéncia concretas, materializadas no

outro.

Eu ndo tenho filosofia. Tenho sentidos...

Se falo da Natureza n&o é porque saiba o que ela é,
Mas porque a amo, e amo-a por isso,

Porqgue quem ama nunca sabe o que ama

Nem sabe porque ama, nem o que & amar...

Amar & a eterna inocéncia,

E a (Gnica inocéncia é n&o pensar

(PESSOA, 2007e, p. 19)

A néo-filosofia de Caeiro aponta para a sensagéo e para um Deus que é s6

sensacio:

Se Deus & as flores e as arvores,

E os montes e o sol e o luar,

Entao acredito nele,

Entéo acredito nele a toda hora,

E a minha vida é toda uma oragio e uma missa,

E uma comunh&oc com os olhos e pelos ouvidos. [...]

. E porisso eu obedego-lhe, [..]
¢ Como quem abre os olhos e vé,

E chamo-lhe luar e sol e flores e arvores e montes,
E amo-0 sem pensar nele,

E penso-o vendo e ouvindo,

E ando com ele a toda hora.

(PESSOA, 2007e, p. 24-25)

Ao negar conceE"to,s filoséficos e convencionais sobre Deus, o eu-lirico entra

em comunhdo com o objeto, othando-o, ouvindo-o, e sentindo-o por intermédio da

palavra poética. Caeiro tanto nega conceitos cientificos, quanto supervaloriza o sentir:

Os meus pensamentos s&o todos sensagdes.
Penso com os clhos e com 6s ouvidos.

E com as m&os e 0s pés.

E com o nariz e a boca.

Pensar uma flor é vé-la e cheira-ia.

E comer um fruto & saber-lhe o sentido.”
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(PESSOA, 2007e, p. 34)

Para Fernando Pessoa (2005, p. 37): “Ver, ouvir, cheirar, gostar, palpar” s&o
sentidos divinos, porque sdo a nossa relagdo com o universo, ou “a nossa relagdo
com o universo Deus.” Podemos inferir que Deus se revela, para Caeiro, como uma
concretude existencial em todas as manifestacdes da natureza.

De acordo com os preceitos da estética, a filosofia é lida com o sentido do
que dizemos e 0s juizos baseiam-se em teorias. A arte, porém, ndo é ciéncia nem in-
teressa a ela a descrig&o de conceitos ou a previsdo de fatos. Segundo Langer (1980),
a fungéo da iluséo artistica ndo é fazer crer pela persuaséo, como presumem muitos
filosofos, mas exatamente o oposto. O desligamento da crenga e a contemplacéo de
qualidades sensoriais, sem seus significados usuais, propdem-nos a experiéncia sen-
sacionista de um modo mais auténtico. Toda obra de arte é uma iluséo de experiéncia,
de modo que a literatura ndo precisa ser necessariamente subjetiva, no sentido de re-
latar impress&es ou sentimentos de um sujeito dado. Tudo o que ocorre dentro da mol-
dura de sua ilusdo tem a semelhanga de um evento vivido. O emprego da linguagem
poetica tem por objetivo fazer com que o leitor perceba as qualidades da experiéncia
sensacionista. Fixar-se no sensorial, no qualitativo, € um desses recursos principais
para criar a imagem da experiéncia. Tudo o que é real deve ser transformado pela
imaginagdo em algo puramente experiencial; esse é o principio de poiesis (poesia).
Um poema cheio de imagens sensoriais &, por principio, considerado melhor do que
um gue n&o as tenha (LANGER, 1980, p. 51, 60, 254, 260, 262, 294)

A objetividade de Caeiro, que ndo pensa o objeto, mas o apreende tal como
e, pode ser concebida como uma atitude estética, pois embora uma obra revele ter
carater subjetivo, ela € em si mesma objetiva, ja que o seu intuito & objetivar a vida
do sentimento. Caeiro ndo esta preocupado, tampouco, em seguir padrdes formais de
poesia: “ndo me importo com as rimas [...] penso e escrevo como as flores tém cor.”
(p. 00) No quadragésimo poema de O Guardador de Rebanhos, o eu-lirico se mostra
essencialmente interessado em captar sensagdes:

Passa uma borboleta por diante de mim

E pela primeira vez no Universo eu reparo

Que as borboletas néo t&m cor nem movimento,

Assim como as flores no tém perfume nem cor.

A cor é que tem cor nas asas da borboleta,

No movimento da borboleta 0 movimento é que se move,
O perfume é que tem perfume no perfume da flor.
Aborboleta é apenas borboleta

E a flor & apenas flor.



(PESSOA, 20076, p. 66).

O eulirico esta falando de uma maneira de olhar que é pessoal, subjetiva,
mas o desejo do poeta & objetivar a existéncia da qualidade, isto é, evidenciar a pri-
meiridade da sensagao, tal como uma crianga néo emite juizo de valor em um primeirg
olhar, pois sua relagdo como o mundo e com o objeto & direta. A borboleta passa e
o eu firico se revela afetado por sensagdes, ao invés de refletir sobre conceitos pré-
estabelecidos. E quando afirma que “a cor é que tem cor nas asas da borboleta” ests
dizendo que o elemento cromatico é pura qualidade, assim como a flor e a borboleta
séo tambem qualidades, e nao supGem relagéo ou juizo que atribuam valor aos obje-
tos.

A literatura, seja em poesia ou prosa, tem por objetivo corporificar seus ob-
jetos. Assim, ao eliminar o conceito e o significado da flor, da borboleta, e da cor, o
poeta expe uma presenga fisica, a fim de que o objeto seja entendido como um corpo
concreto, cujo suporte € o significante, e a presenga do significante é a prova de que
o signo é material. N&o existe signo abstrato. 1

A anti-filosofia que aparece no Menino Jesus, no poema VI, é tdo objetiva
quanto a pureza do olhar de Caeiro frente & Natureza. E para compreender sua poéti-
ca, pode-se observar a imagem da crianga que aparece no Livro do Desassossego
(LD: 141). O poeta explica a importancia da sensagéo na Literatura: “As criancas
s&o muito literarias porque dizem como sentem e ndo como deve sentir quem sente
segundo outra pessoa. Uma crianga que uma vez ouvi, disse, querendo dizer que es-
tava a beira de chorar [...]: Tenho vontade de lagrimas.” Ao contrario dos adultos, que
falam de modo conveniente, as criangas ndo manipulam as palavras, pois ndo estéo
preocupadas com a opirjiéo alheia ou com o contexto em que estdo inseridas, quando
exprimem seus sentimehtos. As criangas ndo vivem em fung&o do olhar critico vigente
nas convengdes sociais, nem agem necessariamente com o intuito de influenciar o
pensamento do outro. “Tenho vontade de chorar [...] diria um adulto”, mas a crianca
disse apenas: “Tenho vontade de lagrimas!” Para o semi-heterénimo, “esta frase &
absolutamente literaria®; pois aspira a uma sensorialidade corporal e plastica.

A palavra Iégrim{a tem uma concretude liquida e uma dimens&o plastica que
o verbo chorar ndo tem. E o poeta diz ainda que as lagrimas s8o quentes e rompem
“das palpebras conscientes da amargura liqlida”. Isto &, o valor plastico das lagrimas,
dita pela crianga que esta com vontade de chorar, exprimem de modo mais direto o

que ela esta sentindo. Soares n&o tenta traduzir semanticamente a palavra lagrimas,
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“mas expde sua plasticidade, pois ‘lagrimas’ ndo & apenas uma tradugdo de ‘choro’, é

palavra que fala de uma amargura quente e liqliida. A substituicdo de um termo por
‘outro N0 é mera troca, mas uma escultura, uma tentativa de concretizagdo do objeto,
“embora o texto seja aparentemente coloquial.

“Aquela crianga definiu bem a sua espiral” (LD: 141), diz o poeta, mas espiral
é outra palavra escolhida para exaltar o estado de turbuléncia sentimental da crianca.
Bernardo Soares imagetizou entdo o tormento da crianga e quase o iconizou, pois o
icone*! é sempre um “quase”. Ou seja, 0 sentimento nunca ser& uma espiral, do mes-
mo modo como uma espiral nunca seréd um sentimento, mas a poesia tende a iconizar
o objeto, a imagetiza-lo, ao invés de simplesmente exprimir significados.

Na teoria peirceana, o icone pertence ao dominio do instananeo, do momen-
taneo ou da epifania*?. O icone ndo € um retrato preciso ou bem delineado, mas é um
quase-signo instantdneo que nos permite ver o ser na sua dimens&o legitimamente
qualitativa. O icone nao ¢ fidelidade ao objeto, pois nenhum retrato é absolutamente
fiel. O icone € a reprodugdo que atinge o &mago do representado e vale pelo seu
poder sugestivo de evocacao, pois quando evoca, sem dizer semanticamente, des-
perta a realidade oculta por trés da superficie das coisas. A melhor forma de dizer a
realidade n&o é falando, mas iluminando-a. A fala racional € argumentativa néo evoca
a verdade, pois ao elaborar o conceito, o que acaba se evidenciando n3o é necessa-
riamente a realidade, mas a estrutura, © mecanismo do discurso.

Soares n&o prentede conceituar, mas criar um trabalho plastico que deve ser
interpretado poeticamente e ndo pela logica racional. Seu desejo é o real enquanto
vislumbre ou revelag&o epifanica. E a epifania & extremamente concreta, mais do
que quando pegamos um objeto e o manipulamos, pois se o conhecemos através do
toque, ja estamos interferindo com a subjetividade, impressdes e experiéncias. Na
epifania néo ha a interferéncia de um juizo pessoal, ja que o objeto se revela nu, em
sua absoluta concretude.

Aforma®, na obra pessoana, além de ser um elemento determinante da cons-

41 "Entende-se por icone um signé definido por sua relacdo de semelhanga com a realidade do mun-
do exterior.” (COURTES, GREIMAS, 2008, p. 250)

42 "0 termo epifania refere-se ac festejos do dia 6 de janeiro, (dia de Reis), em que se comemora a
revelacéo de Jesus Cristo aos gentios, na pessoa dos Reis Magos. Transitou ao circuito fiterério gra-
¢cas a James Joyce, com o sentido de ‘luminagéo’, ‘revelagéo’.” (MOISES, 2004, p. 19-20)

43 “Aforma, também denominada linguagem, & o elemento que fixa o conteddo e permite sua frans-
miss&o de um espirito para outro. A forma é abstrata enquanto exclusivamente mental, mas pode
materializar-se quando expressa (linguagem falada, escrita, mimica). A forma, nos mais variados
aspectos, é veiculo do conteddo.” (AMORA, 1961, p. 38)
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tituic&o da estrutura polifénica, & também o que da valor e contelido a matéria, deten.
do a esséncia e o ser do objeto. Formar & portanto esculpir, infundir vida, dar sentidg
e significado, e ndo épenas trabalhar contornos. Assim, tal como o artista & um criador
para Aristoteles, o poeta moderno é um recriador da realidade, pois a poesia nfo se
limita a representar ou substituir sentimentos por palavras, mas tende para uma revi-
vificagdo criadora que tem o poder de estimular sensacgdes.

Caeiro também se revela, em o Guardador de Rebanhos, como um ser con-
traditorio, pois a0 mesmo tempo em que exalta a revelagéo epifanica, op&e resisténcia
ao proprio produzir poético e postulados literarios, negando o pensamento; “pensar é
n&o compreender” (p. 19). A resisténcia filosofica de Caeiro nada mais é do que uma
exaltagdo da natureza, a qual é indiferente a conceituacgdes.

Soares exalta o valor plastico da palavra, mas ambos os poetas valorizam —
cada qual a seu modo — a pureza do olhar primitivo, despojado de subjetividade, com
0 propdsito primeiro de concretizar o real, no corpo das palavras, ainda que este real
poético seja tdo somente uma efémera, mas plena, epifania.

No jesuitismo* das sensacées de Soares, ha uma predilegdo pelo “pasmo
essencial” tanto como ha em Caeiro, que deseja apreender o objeto, sem mediagbes
do pensamento, pois mais [he interessa a exterioridade do belo ou a concretude da
matéria, independente de qualidades ou opinides que Ihe s&o extrinsecas. Soares,
contudo, ndo se detém por completo na negagdo do pensamento e 0 modo pelo qual
toma posse das sensagdes é circunstancial. Mestre Caeiro € senhor absoluto das
sensagbes, Soares, porém, reclama sua impoténcia: “Que possuimos? As nossas
sensacOes ao menos? [...] Nés nem as nossas sensagdes possuimos. [...] Nos ndo
pPOsSsuUimos as nossas sénsagées... Nés ndo nos possuimos nelas.” (LD: 337)

Tanto as filosofiés como as sensagdes naoc sdo instdncias permanentes em
Soares, pois 0s aSpecfoé exteriores ou a objetividade tendem a ser para ele um ponto
de partida para criar deévios, atalhos ou construir caminhos que o conduzam & sua
propria interioridade, racionalidade ou mera sensag&o. “Sou um homem para quem o
mundo exterior € uma rc—::élidade interior. Sinto isto ndo metafisicamente, mas com os
sentidos usuais com qué, colhemos a realidade.” (LD: 427)

Em Caeiro, as sensagbes apontam sempre para a exterioridade, e a sua poe-
sia tende a chamar a ateng&o do homem para sua natureza humana. O Menino-Deus,

do poema Vlil, ndo é produto de teorias, mas corpo materializado na figura de uma

44 No Jesuitismo das sensagfes, o poeta sonha ser tudo e ser Deus, mas nao um Deus do panteis-
mo grego e sim de um povo-eu. “O prazer que me daria criar um jesuitismo das sensagBes.” (LD: 172)




crianga que desce do céu para ensinar ao poeta a verdade das éénéégﬁes. E num
sonho que o0 eu-lirico se torna visionario, pelo verbo “ver”; sonho que, para ele, néo
tem a menor ligagéo com 0 psiquismo, mas pode ser entendido como flashes de uma
realidade objetiva.

A fotografia que Caeiro apresenta tem carater ndo-verbal, visto que “a técnica
fotografica como tal n&o é lingUistica, e sim plastica. [...] E note-se: a arte plastica téc-
nica da fotografia [...] penetrou no dominio da arte literaria, quando se tornou capaz de
fotografar seres e coisas moveis”. (HAMBURGER, 1886, P. 157)

Tive um sonho como uma fotografia.

Vi Jesus Cristo descer a Terra [...]

Hoje vive na minha aideia comigo.

E uma crianga bonita de riso e natural. [...]

A mim ensinou-me tudo.

Ensinou-me a ofhar para as coisas.
Aponta-me todas as coisas que ha nas flores.
Mostra-me como as pedras s&o engragadas
Quando a gente as tem na méo

E olha devagar para eias [...]

Ele mora comigo na minha casa a meio do outeiro,
Ele é a Eterna Crianga, 0 deus que faltava.
Ele & o humano que é natural,

Ele € o divino que sorri e que brinca.,

E por isso & que eu sei com toda certeza
Que ele é o Menino Jesus verdadeiro.
(PESSOA, 2007e, p. 30)

A verdade, para Caeiro, esta relacionada a existéncia. Afirma Pessoa:

A palavra verdade comporta apenas um sentido possivel. Ser verda-
deiro & existir; isto, e mais nada. Nao é ser idgico; hdo € ser moral; ndo
é ser compativel com isto ou com aquilo. Verdade é igual a existéncia.
(PESSOA, 2005, p. 547)

Quando Caeiro diz que a crianga é humana e & divina, a sua personalidade se
funde com a de Jesus, pois ele atribui ao Menino a propria vida de poeta. Nessa rela-
¢ao polifdnica, a crianga deixa de ser um “outro” e passa a integrar o eu-lirico. O sonho
se opde entdo ao pensamento, como se fosse uma fotografia da realidade. Caeiro néo
se permite experiéncias subjetivas, pois s6 a visdo objetiva é para ele verdadeira.

E a crianga t&io humana que & divina

E esta minha quotidiana vida de poeta,

E é porque ele anda sempre comigo que eu sou poeta sempre,
E gue o meu minimo olhar '

Me enche de sensago |...]
Esta é a historia do meu Menino Jesus.



Porque razéo que se perceba

N&o ha-de ser ela mais verdadeira
Que tudo quanto os filosofos pensam
E tudo quanto as religides ensinam?
{PESSOA, 2007e, p. 33)

Caeiro ndo tem uma fé convencional em Jesus, porque toda fé é dogmatica
e, para a doutrina do Cristianismo, implica acreditar em um Deus que nunca vimos,
Mestre Caeiro, porém, ndo sé viu Jesus no seu sonho como afirma que ele dorme
dentro da sua alma, e por essa razdo — somente por essa razdo - esta convicto de
sua verdade Absoluta. N&o porque alguém o convenceu, verbaimente, mas porque
sente a presenca do Menino Jesus vivo dentro de si.

Ele dorme dentro da minha alma
E as vezes acorda de noite

E brinca com os meus sonhos.
Vira uns de pernas para o ar,
P&e uns em cima dos outros

E bate as palmas sozinho
Sorrindo para o meu sono.
{FESSOA, 2007e, p. 32)

E quando o poeta diz que o Menino Jesus é o Deus que faltava, n&o o esta
inserindo no pantedo dos deuses, como um deus a mais; até porque ndo acredita nos
deuses da mitologia, pelo fato de que exprimem uma subjetividade que nao lhe in-
teressa. O Menino Jesus é o Deus que faitava porque é a propria natureza corporea,
apresentando-lhe a divindade de maneira concreta. E também porque Caeiro sabe
que & o primeiro poeta a fazer tal descoberta:

Sou o primeiro poeta que se lembrou de que a Natureza existe. Os
outros poetas tém cantado a Natureza subordinando-a a eles, como
se eles fossem Deus; eu canto a Natureza subordinando-me a ela,
porque nada me indica gue sou superior a ela, visto que ela me inclui,
que nasgo dela. (PESSOA, 2007e, p. 180)

O contato de Qa"eiro com o Menino-Deus é direto, objetivo, e ndo requer ne-
nhum tipo de mediagéd do pensamento, visto que o seu sonho nao representa para
ele um fendmeno psiquico, mas a perfeita expressao da Realidade Divina.

Para Caeiro, corpo e alma n&o se separam, como supunham os gregos anti-
gos. E se houver no mundo uma definigdo que seja aceitavel para definir os deuses,

a definigo nao é teoria, é corpo. Caeiro € anti-espiritualista e escreve a Ricardo Reis:
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No homem € a alma que vive com ele e é ja ele.
Nos deuses tem 0 mesmo tamanho

E o mesmo espago que o corpo

E € a mesma coisa que o corpo.

Por isso se diz que os deuses nunca morrem.
Por isso os deuses ndo t&m corpo e alma

Mas s6 corpo e sdo perfeitos.

O corpo é que lhes é alma

E tém a consciéncia na prépria came divina.
(PESSOA, 2007e, p. 162)

Fernando Pessoa (2007) afirma que ha em Caeiro um “falso paganismo” (p.
422), devido ao fato de que Casiro n&o cré nos deuses da mitologia, do mesmo modo
‘como concebiam os gregos, pois Caeiro rejeita conceituagbes pré-estabelecidas. Por
outro lado, cré em seu Deus-Menino, tanto quanto os gregos pagéos acreditavam em
seus deuses. A diferenga é que o Deus de Caeiro néo & filoséfico, mas concreto; ndo
é teoria, mas verdade corporificada. A certeza do poeta sobre a existéncia de Deus
na terra, na figura de Jesus Cristo, € mais do que absoluta, pois transcende todos os
postulados filosdficos e religiosos. Ao mesmo tempo, Caeiro é pago, porque o seu
Deus n&o precisa ser um criador, para que seja digno de ser amado. Ao poeta, basta
que seja inocente e sensorial como é o seu Deus-Menino.

Caeiro e contra o dogmatismo que confia na razdo humana, como medida
para o conhecimento do real. Contudo, o poeta é contraditério, também nesse aspec-
to, pois funda o seu préprio dogma ao negar qualquer tipo de filosofia, metafisica ou
ciéncia. Visto por esse éngulo, pode ser considerado um ateu, pelo fato de que nao
acredita na teoria nem no Deus das outras pessoas. Por outro lado, o ateismo n&o
o define, pois seria um conceito reducionista, ja que o poeta acredita com absoluta
convicgéo em seu Deus-Menino.

Em “Entrevista com Caeiro”, Reis declara:

O poeta fala de si e da sua obra com uma espécie de religiosidade
e de natural elevagdo que, talvez, noutros com menos direito a falar
assim, parecessem francamente insuportaveis. Fala sempre em fra-
ses dogmaticas, excessivamente sintéticas, censurando ou admiran-
do (raro admirar, porém) com absolutismo, despoticamete, como se

néo estivesse dando uma opinido, mas dizendo a verdade inatingivel,
(PESSOA, 2007e, p. 66)

Segundo Hessen, existem varios tipos de dogmatismos. Na Critica da Razéo
Pura, de Kant, dogmatismo é auséncia de critica:

Dogmatismo é o proceder dogmatico da razéo pura, sem a critica de
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sua propria capacidade. Dogmatismo, para ele, é fazer metafisica gg
" ter antes examinado a capacidade da raz&o humana. {HESSEN, 2003,

p. 31)

Caeiro procede como dogmatico, na medida em que n&o pretende entender
nem provar, cientificamente, que Jesus Cristo é verdadeiro. Ele simplesmente afirmg
que o viu descer a terra, aceita-o como um Deus real e isso basta. No dogmatismo “og
objetos da percepgdo nos sao dados: “diretamente, corporeamente, e assim também
os objetos do pensamento.” (HESSEN, 2003, p. 29).

O Deus de Caeiro sustenta-se na sensacgdo, e a relagéo experencial do poeta
com o Menino Jesus poderia até ser considerada empirica, visto que ele tem contato
direto com o objeto; entretanto, ndo é empirica porque é anti-cientifica. O poeta funda
o seu préprio dogmatismo em um Deus que é imanente e pode ser captado pela via
sensorial, pela concretude que & o corpo. Caeiro cré ndo sd na natureza e no Menino-
Deus, mas também na sua propria poesia, como verdades absolutas: “N&o pretendo
ser mais do que o maior poeta do mundo”. (PESSOA, 2007, p. 180)

O cristianismo é uma negagdo completa, para Caeiro, na medida em que esta
no plano da histéria e o papel do poeta é destruir e/ou reconstruir o historicismo. A
arte esta inteiramente centralizada no plano da ficgdo e da mitologia — ou no seria
arte. Contudo, o cristianismo pode ser entendido também como afirmagao, na poética
de Caeiro, visto que “o Deus dos cristdos é o Deus de Jesus Cristo. N&o é o Deus de
- filésofo grego nem romano, indiano ou americano.” (BLANK, 1988. p. 49)

Caeiro expressa ainda o amor incondicional que é pregado pelo Cristo Histo-
tico, pois afirma que ama a natureza, sem saber porque ama. O poeta ndo conceitua
O amor, mas o materializa ao acolher o Menino Jesus sem questiona-lo; e aceita a
existéncia humana, serh analisar se 0 homem é bom ou mau. Para ele, amar traduz-
se em uma completa résignagéo.“Quem ama nunca sabe o que ama. Nem por que
ama. Nem sabe o que é amar’ (PESSOA, 2007, p. 19).

Inumeros criticos ja disseram que Caeiro ndo tem religido, simplesmente, por-
que € a propria religiosil{dade. E se Alvaro de Campos define-o como o préprio paga-
nismo, deve-se ao fato de que, para Caeiro, paganismo e Sensacionismo sao sindni-
mos. Segundo Zenith (PESSOA, 2007e, p. 214), o que interessa a essas duas linhas
de pensamento é “a percepgao direta e imediata da realidade.”

Caeiro ndo acredita em Deus de nenhuma ordem, espécie ou de entidades
religiosas. Acredita apenas no Menino Jesus que vé e carrega nos bragos. Se Caeiro
fosse subordinado ao Cristo biblico, a légica da relag&o seria essa: Cristo verbaliza o
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amor; Caeiro o materializa. Cristo diz; Caeiro consente. Cristo ordena; Caeiro obede-
ce. Cristo prega a teoria do amor incondicional; Caeiro vive-a, pragmaticamente.

2.2 A mascara subjetivista de Alvaro de Campos

Vocé sabe porque esta téo triste? E por causa de Platdo,
Que vocé nunca leu.
Alvaro de Campos

Alvaro de Campos & um engenheiro nascido em Tavira, foi mandado para
a Escdcia a fim de estudar engenharia mecénica e naval, e também aprendeu latim
com um tio que era padre. O poeta abandonou a profissgo para viver em Lishoa, na
mais pura inatividade. Segundo Fernando Pessoa, Campos se parece com Bernardo
Soares em muitas coisas, visto gue ambos tém um olhar multiplo.

Campos, assim como Caeiro, ndo estd interessado em conceitos alheios nem
em logicas formais, ndo quer defender tese alguma e & desprovido de dogmas: “Ah,
estou liberto! Ah quebrei todas / As algemas do pensamento.” (PESSOA, 20071, p.
202). Seu desapego condiz também com o de Bernado Soares, que inventa a sua pro-
pria anti-ideologia: “Se penso, é porque divago; se sonho, & porque estou desperto.
Tudo em mim se embrulha comigo, e n&o tem forma de saber de ser.” (LD: 423)

Diferente de Caeiro, Campos visa apreender o real de um outro modo nado ob-
jetivo e primario como o do mestre, mas subjetivo e passional. Caeiro ndo quer saber
de subjetividade; Campos tem o entusiasmo da paix3o.

Poeta da incerteza, Campos reflete 0 homem novo, concentrado em viver o
momento presente, sem seguir as diretrizes de qualquer linha de pensamento defini-
da. Quer auséncia ébsdluté de ideclogias, a fim de que a sensagio possa se manifes-
tar com mtenadade em suUa poética, que se estabelece em trés fases: decadentismo;
futurismo que flui para o tédio; e o cansago que tende ao sono e ao intimismo, com
fragmentagdes de_._-_aspecto. surreal e auséncia de cronologia. O futurismo &, no entan-
to, a corrente qu_e:':rn'_a'is influencia Campos, devido & desautomatizaco da linguagem
e ao aspecto modé’r’ri_i_'st'a:, que d&o boas vindas ao novo século e ao novo homenm.

_o que caracteriza o século XX é um novo sistema de comunicacéo,
lnformagao e de transporte, que modificou profundamente a psique
ana, agilizada pelo uso do telégrafo, do telefone, do gramofone,

m; da bicicleta, da motocicleta, do automével, do transattantico,
irigivel, do aeroplano, do cinematdgrafo, do grande jornal ("sintese
de um-dia do mundo”), a arte ndo podera permanecer alheia a essa
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renovada atmosfera cultural, abrindo-se para a multiplicidade e a 5. - -
multaneidade, para a poética da cidade, para a linha reta, para a visa,
em escorgo, para a velocidade e a sintese, repudiando o velho ¢ g
conhecido, {...] propondo uma série de signos que sejam equivalentes
aqueles da civilizagdo industrial. (FABRIS, 1987, p. 78-79)

Poeta moderno e hibrido como Soares, Campos expressa em versos brancos,
livres e sem rimas, o progresso e a multiplicidade do ser humano, com suas faces
masculina e feminina. Interessado em mutilar a poesia, ele tem uma tendéncia para
eliminar os elos 16gicos subordinativos ou coordenativos, a fim de que a linguagem se
transforme em sintagmas aos pedacos, sem construgdes vernaculares. Os sintagmas
sem oragdes visam a destruir a linearidade da poesia, como se o discurso pulasse de

uma tematica a outra e, assim, o leitor sente a quebra diacrénica que reflete a prépria
imagem do homem moderno. Fragmentagdo poética que dialoga com o Livro do De-
sassossego, cuja prosa também privilegia relagbes sincrénicas,

No poema A Passagem das horas, Campos da vaséo total a subjetividade e
afirma-se como um ser contraditério, porque do ponto de vista racional uma premissa
n&o pode ser paradoxal, a ponto de abarcar duas ou varias opinides; do mesmo modo
como néo pode ser simultaneamente falsa e verdadeira, a n&o ser que esteja no plano
do sentimento e da subjetividade.

Sentir tudo de todas as maneiras

Ter todas as opinifes,

Ser sincero contradizendo-se a cada minuto,

Desagradar a si-proprio pela plena liberalidade de espirito,
E amar as coisas como Deus.
{PESSOA, 20071, p. 173)

Ea contradigéoj que torna Campos um legitimo poeta da impossibilidade e da
negagao. A prioti, Cambos nos transmite uma rebeldia subversiva, mas se nos apro-
fundarmos em sua poeéia, constataremos que ela é oposta ao critério de resisténcia,
visto que o principio da contradigdo supde uma verdade a qual ndo se pode opor
conhecimento algum. Eis aqui a libertagéo do poeta. Segundo Kant (2005), o que se
contradiz é impossivel e aponta para uma negagao.

Quando os meus raciocinios ndo contém uma contradigao, isto signfica
que sdo possiveis, Aquilo sobre o qual o pensamento se contradiz a si
mesmo & absolutamente impossivel e constitui um nihil negativum. A
realidade é alguma coisa, a negag&o nao é nada, isto &, é o conceito
da falta de um objeto. (KANT, 2005: 50) '
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Se néo ha uma pretensao de confronto de objetos ou ideologiaé, hé pbé'ti.ca'de“l_]; L

Campos (Pessoa, 2007), & de se supor que sua mascara representa a libertagdo, pois
“Sentir tudo de todas as maneiras” é o lema do heterdnimo que nao almeja disputas,
mas se contenta em ser sujeito, objeto e universo de si mesmo. “Eu préprio sou o Uni-
verso / Eu préprio sou sujeito e objeto. [...] Totalizo e transcendo / Realizo Deus numa
arquitectura triunfal.” (p. 211) A sensagéo de Campos é de ordem imanente, mas o
seu ideal de divindade dialoga com a transcendéncia de Soares; a equivaléncia entre
eles surge nas insténcias de sentimentos que oscilam entre o encantamento e o tédio;
a diferenca se da, porém, no modo como a totalidade se manifesta. Para Campos, a
urgéncia é langar-se no mundo da poesia como quem grita as alturas. Para Soares,
necessario € se recolher do mundo, silenciosamente, junto de um sonho que se con-

funde com a prépria esfera literaria.

O mais alto grau do sonho & quando, criado um quadro com perso-
nagens, vivemos todas elas ao mesmo tempo — somos todas essas
almas conjunta e interactivamente. E incrivel o grau de despersonali-
Zzagdo e encinzamento do espirito a que isto leva e é dificil, confesso-o,
fugir a um cansaco geral de todo o ser ao fazé-lo... Mas o triunfo é tall
[...] Unico asceticismo final. Deus sou eu. (LD: 456)

Na dicotomia vida e sonho, Soares revela uma predilegédo pelo sonho; en-
quanto Campos n&o se contenta com nenhum tipo de psiquismo e almeja a vitalidade
existencial e performatica que ha na prépria vida. Diz o poeta em Ode Triunfal: “tenho
febre e escrevo”. Sua febre expressa agdo, como quem deseja viver a plenitude das

~sensagbes. E em meio a paisagens que revelam a vertigem de uma era modermna, que
é fruto da Revolugdo Industrial, surge na descrigdo de Campos um estranhamento,
pois ele coloca ho mesmo patamar de admiragdo pessoas idéneas e de mau carater.
A negacéo de principios éeticos condenam — ao primeiro olhar — o eu-lirico a um ra-
cionalismo sem escriipulos, até porque ele proprio anseia por se exprimir feito uma
maquina, que o encerra em um inegavel patologismo:

Ah, poder exprimir-me todo como um motor se exprime! [...]
Cormerciantes; varios; escrocs exageradamente bem-vestidos;
Membros evidentes de clubes aristocraticos;

Esqualidas figuras dubias; chefes de familia vagamente felizes [...]
Banalidade interessante (e quem sabe o qué por dentro?)

Das burguesinhas, mae e filha geraimente, [...]

A graca feminil e falsa dos pederastas que passam, lentos;

E toda a gente simplesmente elegante que passeia e se mostra
E afinal tem alma la dentro! -
{(Ah, como eu desejaria ser o souteneur disto tudo!)

A maravilhosa beleza das corrupgdes politicas,

Deliciosos escandalos financeiros e diplomaticos,




Agressdes politicas nas ruas, [...]

Noticias desmentidas dos jornais,

Artigos politicos insinceramente sinceros, [...]

Como eu vos amo a todes, a todos, a todos,

Como eu vos amo de todas as maneiras,

Com cs olhos e com os ouvidos e com o olfacto

E com o tacto (0 que palpar-vos representa para mim!)

E com a inteligéncia como uma antena que fazeis vibrar! [--]
(PESSOA, 2007f, p. 79-81)

Contudo, ao langar o substantivo francés souteneur, cuja tradugéo se refere
a sustentaculo ou acolhimento, o poeta propde a receptividade integral do outro. O
verbo amar aparece no poema como destruicdo de todas as possibilidades de se-
paratismo, e implica uma aceitag8o incondicional da humanidade, com toda a sua
diversidade. Essa aceitago ultrapassa pré-conceitos, pois o poeta concebe o homem
como quem prioriza 0 amor. Mas o amor para Campos néo tem qualquer relagdo com
idealismo, até porque ele & individualista e rejeita padrdes classicos.

Na obra O Banquete, de Plat&o, o didlogo é inteiro voltado para a temética do
amor, em suas mais variadas vertentes. Reale (1990) afirma que a analise do amor
situa-se entre as mais espléndidas que Platdo nos deixou. O amor &, segundo o filo-
sofo, uma intermediagdo entre Deus e homem.

© amor ndo é nem belo nem bom, mas é sede de beleza e bondade.
O amor, portanto, ndo é Deus (somente Deus é sempre belo e bom)
nem homem. N&o & mortal nem imortal [...] O amor dispée de muitos
caminhos que conduzam a varios degraus de bem (toda forma de amor
é desejo de possuir o bem definitivamente). O verdadeiro amante, po-
rém, & aquele que sabe percorrer esses caminhos até o fim, até chegar
. @ vis8o suprema, ou seja, até chegar a vis&o de belo absoluto. [...]no
apice da escala do amor, encontra-se a visdo fulgurante da Idéia do
. Belo em si, do Absoluto. (REALE; ANTISERY, 1990, p. 152-153, Vol. 1)

O platonismo quée existe em Campos & imanente, e néo transcendente: é a
visdo do Belo Aboluto como sensagao subjetivada, isenta da concepgao de preceitos.
Ele € modernista e sua poética esta voltada para o anti-aristotelismo* e a estética da
forga, energia e poder. O poeta n&o se propde a criar beleza classica, mas sensacéo
interior. Dentre os diversés’ conceitos platdnicos sobre a amor, é o principio do bem,
como posse, que se sobressai no poema Ode Triunfal, em sua forma direta de adesao
total a todos os seres do universo.

45 “O artista aristotélico subordina a sua sensibilidade a sua inteligéncia, para poder tornar essa sensi-
bilidade humana e universal. O artista ngo aristotélico subordina tudo a sensiblidade, converte tudo em
substancia e sensibilidade.” (PESSOA, 2007, p. 157)




Segundo Antonio Mora:

Cada cousa vale pela sua participagéo no todo. [...] Como pode amar
uma cousa guem a ama por um principio externo a ela? A primeira
regra do amor, e a Ultima, é que a cousa amada seja amada por ser
essa cousa e ndo oulra, @ amada por ser objeto de amor, ndo por haver
“razdo” para ama-la. (PESSOA, 2005, p. 177}

Ha em Campos um amor incondicional tdo auténtico como o de mestre Caei-
ra; a diferenga, porém, é que em Campos a sensagdo néo é apenas objetiva, mas
tambem subjetivada. Se Caeiro sente sem pensar; Campos sente com o pensamento,
que tambem & desprovido de preconceitos. Esse poeta almeja aderir ao universoc em
sua realidade integradora, ainda que esse desejo seja para ele uma utopia. E é em
seu sentimento integrador que Deus é expresso, como sensacgéo subjetivada.

A suprema viséo da beleza, que reside na poética de Campos, pode ser en-
tendida também como amor agape?*, o tipo de amor que deseja fluir para toda a cria-
¢&o humana, sem a necessidade de um critério de valor que o justifique.

Campos n&o é religioso nem adepto de qualquer doutrina, mas o seu subjeti-
vismo amoroso apresenta uma nuance cristd, que aponta para o amor incondicional,
que se concretiza na poética de mestre Caeiro. Campos também materializa o amor,
mas de modo interiorizado e subjetivo:

E evidente que cristianismo e subjetivismo n&do se confundem. Acon-
tece, porém, que nos tempos modernos o cristianismo, ac contrario do
que aconiecera na ldade Média, passa a pactuar mais intensamente
com o subjetivismo; o homem crist&o, a partir da decadéncia medieval,
se fixa, com exclusividade crescente, na vida interior, na “imitagéo de
Cristo” compreendida como tarefa subjetiva. (BORNHEIM, 2004)

Uma outra vertente do amor em Platdo, € a aceitagéo de Deus em todas as
coisas, de modo que amé-las equivale a amar a Deus. Reale (1990) cita o comentario
do filésofo Ficino — que traduziu a obra platdnica e tratou de concilia-la ao Cristianis-
mo — para exemplificar a divinizagéo do amor.

46 “O amor agape € 0 amor a Deus, ou também amor puro ao ser humano. E uma fonte de amor que
deseja simplesmente fluir. A experiéncia que fazemos com o amor humano é constituida sempre de
realizag8o e desengano. Mas tanto a realizagdo quanto o desengano apontam para a fonte de um amor
que é mais profundo do que o amar e ser amado. De repente sentimos que n3o s6 amamos e Somos
amados, mas $0mos &0 mesmo tempo amor. Ha em nos uma fonte de amor que simplesmente flui. O
amor perpassa 0 Nosso corpo. Ele flui para as pessoas, para a criagio toda — para as plantas e ani-
mais em torno de nods, para tudo o que nos cerca. N&o precisamos nos forgar a amar esta ou aquela
pessoa.” (GRUN, 2008, p. 31, 32)
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Amaremos Deus em todas as coisas, de modo que, em Ultima andlise
amaremos todas as coisas nele. Sendo assim, vivendo desse mogq

chegaremos aquele grau em gue veremos Deus e todas as Coisag
nele. (REALE; ANTISERI, 1990, p. 73-74, Vol: 1)

Nova tensao se instaura no poema Ode Triunfal, quando surgem objetos fi.
teis, mercantilistas e tanques de guerra que o eu-lirico abarca em sua poética, com
uma lUcida consciéncia de tal perversdo. A sensagdo do poeta se intensifica, pois j&
n&o lhe basta amar a todos, nem saudar suas conquistas, mas anseia por trazé-los
para dentro de si — como se a sua postura fosse uma antevisao antropofagica:

O fazendas nas montras! O manequins! O dltimos figurinos!
O artigos inGteis que toda a gente quer comprar!

Ola grandes armazéns com varias secgées!

Ola antncios eléctricos que vém e estio e desaparecem!
Ola tudo com que hoje se constrdi, com que hoje se é diferente de
ontem! [...]

Couragas, canhbes, metralhadoras, submarinos, aeroplanos!
Amo-vos a todos, a tudo, como uma fera.

Amo-vos carnivoramente.

Pervertidamente e enroscando a minha vista

(PESSOA, 2007f, p. 81)

Deus aparece, pois, como um universo concreto, que abarca todas as coisas,
sensacoes e sentimentos, traduzidas em imagens feito um tropel em continuo dina-
mismo. Deus é toda a multiddo de experiéncias e sensagdes, em um mundo agitado e
multiplo, magquinico e urbano, com o qual o poeta entra em plena sintonia:

Em vés, 6 coisas grandes, banais, Gteis, intteis,
. O coisas todas modernas,
- O minhas contemporaneas, forma actual e proxima
" Do sistema imediato do Universo!
. Nova Revelagio metalica e dindmica de Deus!
. (PESSOA, 2007f, p. 81)

A sociedade, o comércio e os orgaos politicos fundem-se com a natureza e
imagetizam o absurdo. Tudo se funde no movimento. O efeito é uma cena surrealista
que unifica figuras incompativeis, como um parlamento corrupto e uma borboleta:

. Eh-1&-ho fachadas das grandes lojas!

. Eh-la-ho elevadores dos grandes edificios!
Eh-1a-hd recomposictes ministeriais!
Parlamentos, politicas, relatores de orgamentos,
Orgamentos falsificados!

{Um orgamento é tdo natural como uma arvore
E um parlamento 4o befo como uma borboleta).
(PESSOA, 20071, p. 82)




A confuséo de imagens aponta para a simultaneidade do Futurismo, visto que
“a consciéncia ‘simultanea’ futurista concentra-se, pois [...] na confusao dos fatos do
undo exterior.” (HUMPHREYS, 1999, p. 40)

_ A tensdo de imagens é constante no poema, e surge novamente uma pre-
missa integradora, que sugere o “interesse” como uma resolugao filosdfica, junto de

imagens que propdem a natureza, a noite, o mar, e o mistério da vida como redencdes
poéticas:

Eh-la o interesse por tudo na vida,

Porque tudo ¢ a vida, desde os brilhantes nas montras

Até a noite ponte misteriosa entre os astros

E o mar antigo e solene, lavando as costas

E sendo misericordiosamente 0 mesmo

Que era guandc Platdo era realmente Platao

Na sua presenga real e na sua carne com a alma dentro,

E falava com Aristdteles, que havia de ndo ser discipulo dele,
(PESSOA, 20071, p..82)

Surge entdo o masoguismo para quebrar a beleza redentora e propér novas
tensdes no poema. Dificuldades financeiras e pensamentos secretos pdem a nu as
fraquezas humanas. Mas o eu-lirico avisa que & necessario olhar para tudo, pois igno-
rar a totalidade do mundo equivale a ndo perceber a vida.

- A fraiva” torna-se entéo a interlocutora do poeta, como se a estivesse aler-
tando sobre a sua inutilidade perante a grandeza que € perceber o ser humano sem
preconceitos, dogmas ou pré-julgamentos. A miséria humana aparece, portanto, néo
como lamento ou censura, mas como um signo da impoténcia politico-econdmica e
social — feiura que se autodenuncia.

Eu podia morrer triturado por um motor

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

Metam-me debaixo dos comboios!

Espanguem-me a bordo de navios!

Masoquismo através de maquinismos!

Sadismo de n&o sei qué moderno e ey e barutho! [..]

E ser levado da rua cheio de sangue

Sem ninguém saber quem eu sou! [.. ]

Ah, saber-lhes as vidas a todos, as dificuldades de dinheiro, [...}
Os pensamentos que cada um tem a s6s consigo no seu quarto
E os gestos que faz quando ninguém pode ver!

N&o saber tudo isto & ignorar tudo, 0 raiva, [...]

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

Cujos fithos roubam as portas das mercearias

(PESSOA, 20071, p. 82-83)
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O poeta est4 quase nos convencendo de que integragdo & possivel e até
louvavel, pois a sua retérica signica aponta para a compaixao que redime todas ag
imperfeicdes humanas e sociais. Mas a tenséo volta a se instaurar no poema, quandg
surge uma imagem — ao primeiro olhar sibito ~— chocante, desumana e repugnante,
que o eu lirico elogia e diz amar. Como justificar a beleza em uma cena de pedofilia,
que nos causa revolta e indignacio?

E cujas fithas aos oito anos — e eu acho isto beio e amo-ol —
Masturbam homens de aspecto decente nos vaos de escada,
A gentalha que anda pelos andaimes e que vai para casa

Por vielas quase irreais de estreiteza e podridéo.
(PESSOA, 2007f, p. 83)

A velocidade sugerida pelos versos e a mistura de imagens confusas, des-
providas de valorag&o, podem até nos levar a crer que o eu-lirico esteja encarando
com naturalidade a violéncia infantil. Contudo, a frase “e eu acho isso belo e amo” &
dita entre travessdes, e essa intervengao indica que a figura elogiada como bela é
a das criancas, e ndo a dos exploradores. Por outro lado, os homens masturbados
pelas criangas também s&o belos para o poeta, porque tudo é belo, na medida em
que fazem parte do todo que & abarcado pela figura de Deus. Qu seja, esse Deus,
que aparece como Sede de integracfo, ndo exclui nenhum tipo de ser humano de
sua abrangéncia, até porque Deus é a vida que ndo se pensa mas se manifesta nos
gestos humanos, onde nada & condenavel. Do ponto de vista moral, esse olhar é
realmente inaceitavel, mas do ponto de vista da sensag&o, o poeta estd chamando a
atenc&o para que a vida seja olhada e sentida em sua totalidade?’.

Para Campos, tudo é fonte de sens'agéo e 0 sensacionismo é uma forma de
vida e conhecimento. O ;;Soeta vé e sente, sensoriaimente, a multiplicidade e néo cri-
tica os gestos humanos c?:omo criticaria a maioria das pessoas que sdo racionais. Na
sua concepegao, ter sensagﬁes & um sentimento belo, maravilhoso e espetacular, a
partir do momento em que Deus é ndo apenas Sede, mas o Emissor de todas as sen-
sacdes possiveis. Campo's.:‘expressa seu amor a vida na medida em que n&o condena
ninguém nem assume umma postura critica direta.

O poema ndo propde nenhum quetionamento ético, e sim uma sensacao ex-
perimentada pelo ritmo. O lance de imagens simultaneas trazem a luz “o principio do
movimento e da velocidade ao invés da beleza e da maciez da forma poética” (PO-

47 Segundo Martins Terra (1999, p. 462), “Platéo rejeita energicamente a tese de que o mal venha dos
deuses. A divindade quer somente o bem”, de modo que, na concepcao platdnica, o bem pode ser visto
em toda a natureza, em tudo e em todos, sem excluir nenhum ser humano.




MORSKA, 1972, p. 115), o que € uma caracteristica do futurismo, éébééfélhﬁéﬁte__n_a__

poética de Maiakévski. O principio da velocidade e da compressao “conduz a maxima

condensagéo das sentehgas e a dinamizagao de toda a mensagem poética.” (p. 115)

Ainda que Campos nzo seja um religioso nos moldes tradicionais ou conven-
cionais, e Deus para ele possa ser concebido como mera sensagdo subjetivada, o
amor tem uma face religiosa que se manifesta na sua poética como uma estética que
exprime adeséo, forga, velocidade, impeto, giro, vertigem e sensagao.

H& um lamento na voz do eu-lirico, ao averiguar que a escassez de religigo,
de arte e de politica, animaliza os seres humanos. Seres que 0 progresso ndo atinge,
devido a privacéo de condigdes sociais adequadas, mas nem por isso perdem sua
dignidade enquanto sujeitos que integram a natureza. O poeta os equipara aos ani-
mais e a fauna.

Maravilhosamente gente humana gue vive como os cées
Que estd abaixo de todos os sistemas morais,

Para guem nenhuma religido foi feita,

Nenhuma arte criada,

Nenhuma politica destinada para eles!

Como su vos amo a todos, porgue sois assim,

Nem imorais de t&o baixas que sols, nem bons nem maus,
Inatingiveis per todos os progressos,

Fauna maravilhosa do fundo do mar da vida!
(PESSOA, 2007f, p. 83-84)

As tensbes do poema sd0 constantes, porgue ao falar de desastres, desa-
bamentos e em seguida de naufragios, caracterizados como “deliciosos”, o eu-lirico
aparenta estar elogiando a morte coletiva de pessoas:

Eh-i4 grandes desastres de comboios!

Eh-la desabamentos de galerias de minas!

Eh-la naufragios deliciosos dos grandes transatlanticos!
(PESSOA, 20071, p. 84)

Contudo, “deliciosos” é simplesmente um adjetivo que se refere ao préprio
substantivo "naufragios” e a experiéncia sensacionista do poeta, uma vez que a mor-
te € uma realidade que n&o pode ser ignorada. E notavel que o modo como o poeta
sugere a morte, coletiva, provoca um estranhamento. Mas, na concepgao de Octavio
Paz (1999), s6 quem pensa sobre a prépria morte &€ um ser consciente. Para o critico,
o mundo moderno precisa refletir mais sobre a fragilidade da vida, pois é completa-
mente falsa a idéia de que a alegria é uma conquista perene, ao alcance de todos. Ao
contrario, nenhum homem esta imune a morte. Segundo Paz, a matanga coletiva ndo



é sendo o fruto da coletivizagéo da vida. (p. 62)

En el mundo moderno todo funciona como si la muerte no existiery,
Nadie cuenta con ella. Todo la suprime: las prédicas de los politicos,
los anuncios de los comerciantes, la moral publica, las costumbres [..,
Nadie piensa en la muerte, en su propia, como queria Rilke, porque
nadie vive una vida personal. (PAZ, 1999, p. 62)

O adjetivo “deliciosos” sugere ainda que ndo ha delicias maritimas na vida de
quem vive em condigbes sociais precarias e ndo tem condi¢des de custear uma via-
gem de navio. Mas o poeta, tampouco, esta censurando os recursos financeiros dos
viajantes burgueses, pois a sua poesia nao tem fung¢do social direta, mas indireta. Ele
apenas constata que as tragédias dos pobres que viajam em combaoios, que morrem
nas minas ou nos suntuosos transatlanticos, néo fazem distingdo de classe social,
pois podem acontecer a todos, igualando as pessoas como vitimas da fragilidade que
é inerente & condi¢gdo humana. '

Campos integra classes sociais diferenciadas e instaura no poema uma me-
tacomunicagdo, que é a “coincidéncia e simultaneidade da comunicag&o verbal e néo-
verbal” (MOISES, 2009, p. 332). Sem recorrer & palavra referencial ou ao moralismo,
o poeta privilegia os signos e propde o Sensacionismo como procedimento conotativo
e poliexpressivo. Os objetos s&o oferecidos entdo de modo direto. O ritmo do poema
sugere um movimento tao brusco, veloz, que as imagens se equiparam a sintese alo-
gica da cinematografia futurista, teorizada por Marinetti.

- Q coniraste do artista futurista com a logica encontra sua expresséo
" mais acabada na cinematografia, entendida como “sintese alégica e

[T

fugidia”, "alegre deformac8o do universo”, que “acuira, desenvolvera
a sensibilidade, imprimira velocidade & imaginagdo criadora, dard a
i inteligéncia um prodigioso sentido de simultaneidade”. (FABRIS, 1987,
| p. 84)

A politica, a guerra, as injustigas e a violéncia sdo langadas agora no poema
como novas sensagﬁes,: e o poeta insiste no adjetivo “delicioso”, com o obijetivo de
proporcionar mais estranrh‘amento. Que importa tudo isso ao capitalismo que privilegia
as maguinas como a delicia da civilizag&o? Eis a pergunta direta, que funciona como
um critica social indireta,'pois se perde no ritmo veloz dos versos.

Eh-la-hé revolucdes aqui, ali, acola,

AlteragBes de constituicdes, guerras, tratados, invasdes,
Ruido, injusticas, violéncias, e talvez para breve o fim,
A grande invas&o dos barbaros amarelos pela Europa,
E outro Sol no novo Horizonte!

Que importa tudo isto, mas que importa tudo isto




Ao fulgido e rubro ruido contemporéneo,

Aoruido cruel e delicioso da civilizagdo de hoje?
Tudo isso apaga tudo, salve o Momento,

O Momento de tronco nu e guente como um fogueiro,
O Momento estridentemente ruidoso e mecanico,

O Momento dindmico passagem de todas as bacantes
Do ferro e do bronze e da bebedeira dos metais.
(PESSOA, 20071, p. 84-85)

Neste poema, além da velocidade, ha alternancias onomatopaicas que su-
gerem o ruido feroz das maquinas; rodas, engrenagens, r-r-r-r-r-r-r-r- eterno. Gritos
laudatorios langados as igrejas, vistas como momunemtos arquitetdnicos: E-1a, eh-l4,
eh-la, catedrais!; e interjeicdes que objetivam saudar o modernismo dos comboios,
das pontes, dos hotéis, dos engenhos com suas maquinas, a eletricidade, a telegrafia,
0s canais, o passado e o futuro. E o poema termina com a entrega baquica de quem
vé a era contempordnea como uma realidade que deve ser vivida intensamente por
todos. O eu-lirico deseja: “Galgar com tudo'por cima de tudo!”, no anseio de se sentir
como todos os outros seres humanos, colocando-se no lugar dos outros, como se
todos fossem ele préprio. “Ah ndo ser eu toda a gente e toda a parte!”

Ha na poética de Campos uma tendéncia a nivelar todas as pessoas por igual,
libertando-as de julgamentos éticos, separatistas ou discriminatérios. Esse afa de en-
carar a condigéo humana como um evento multiplo e condensado, aponta para a fra-
ternidade, decorrente de um critério de diversidade. Disse-lhe mestre Caeiro: “Tudo &
diferente de nos, e por isso & que tudo existe.” (PESSOA, 1976, p. 61) Ou seja, mestre
Caeiro lhe ensinou a pureza das sensacfes.

A concepgéo direta das coisas, sem preconceitos nem mediagdes, provém,
segundo Campos, da “auséncia de conceito de infinito” (PESSOA, 19786, p. 61), téo
defendida pelos gregos. Para Caeiro; “o que ndo tem limites nao existe.” (p. 62) Li-
mitar o ser humano &, portanto, para o mestre, concebé-lo como um ser da realidade
objetiva, existencial, e mais nada. Campos é muitiplo, revela oscilagées intensas de
sentimentos, mas em Ode Triunfal expressa a materializacdo dos ensinamentos do
mestre, ao se oferecer como um receptaculo de sensagdes.

A sensagéo e o passionalismo de Campos sao tao aflorados, que sua poética
assusta quem nao se aprofunda em seus versos. Tanto Campos como o préprio Pes-
soa foram mal interpretados pelos criticos da época, que ndo tiveram sensibilidade
para compreehdé—los. Ode Triunfal foi um escéndalo na revista Orpheu, em 1915,
tanto quanto O Banqueiro Anarquista provocou polémica na Revista Contemporanea,
em 1922.
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Alvaro Maia (1990) declarou que “a prosa do sr. Pessoa revela-se-nos comg
mais uma exibigao patolégica do desejo de fazer escandalo.” (p. 95). Pessoa ignoroy,
as pedradas do critico, do mesmo modo como desprezou as tentativas frustradag
de Dr. José Cabral em tentar rebaixa-lo. Pessoa ndo cedeu a discussdo nenhuma e
resistiu em excitar uma polémica — ao contrario do que supunham os seus injustos
e infelizes opositores. Aqui vem a calhar uma frase de Shakespeare: “Da callnia, 3
virtude n&o escapa.” (SONOPRESS, s.d.)

Contudo, ndo podemos negar que a critica tinha 14 o seu grau de inocéncia,
ja que a genialidade de Pessoa e de Campos ndo era mesmo compreensivel nem
acessivel ao olhar critico dos falsos moralistas que insistiam em condena-los, com

“base em um raciocinio imediatista, sem aprofundamento de causa. Nao obstante, &
certeza que Campos é um poeta de indole vanguardista que propde uma radical in-
vers&o de valores. Por outro lado, sua poesia promove a autoconsciéncia, ainda que a
condensagéo cause um profundo estranhamento e até mesmo certa rejeicao, por ser
aparentemente imoral. A enunciagéo de Ode Triunfal é conotativa, ndo-referencial, es-
tética, signica, e altamente literaria, uma vez que o significante propde a humanizagao
do leitor pela via sensorial, e ndo se limita, de modo algum, ao sensacionalismo que
se detém apenas no impacto ou no escandalo. A arte de Campos pode ser entendida
antes, e entre oufras coisas, como um antiesteticismo futurista:

O “horrendo” s6 adquire valor estético quando é bastante surpreen-
dente para ser observado. Esse trago da estética futurista é chamado
de “antiesteticismo”, o que se aceita quando se entende por “estético”
uma no¢ao tradicional de "beleza™. (POMORSKA, 1872, p. 107)

Campos tem em sua poética algumas pinceladas de influéncias futuristas e
surrealistas, mas também carrega nuances da estética barroca, pois esse poeta tem
o dom de nos confundir com suas propostas sighicas. “O barroco estava destinado,
desde o0 seu nascimento a ambiglidade, a difusdo semantica.” (SARDUY, 1979) Mas
vale lembrar que o barroco n&o é um movimento atheio ao primeiro manifesto futu-
rista, visto que “a analogia entre futurismo e barroco” (FRABRIS, 1987, p. 64) deu-se
como proposta de solugbes radicalmente novas.

Evidente que a ambiglidade € uma caracteristica igualmente marcante na
prosa de Soares, mas com uma variagéo, pois no Livro do Desassossego a plu-
rissignificagdo esta mais voltada para os caracteres ontologicos da mascara mestra,
bem como a redundéancia — recurso estético de sua prosa onirica. Em Campos, a plu-
rissignificagio esta voltada para as imagens expressas em versos, as quais tendem a
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economia verbal e & condensagéo maxima de significados.

A ambigliidade no & a "ndo definicéo”, ou a "mé definicdo”, ou nebu-
losidade de uma mensagem a transmitir, mas sim a plurissignificacao
e acgio dessa mensagem simultaneamente em vérios niveis de emis-
sdo, transmiss&o e recepgio. Uma mensagem univoca é muitc menocs
informativa que uma mensagem plurissignificativa ou ambigua. Ora a
prosa &, seguramente, em mais de 95% de sua corrente utilizag8o, o
veiculo para a tfransmisséc de informagfes precisas com reduzida am-
biguidade e elevada redundancia. (CASTRO, 1881, p. 122)

Além da ambigliidade e do sensacionismo, ha em Campos uma predilegéo
apsoluta pela totalidade e pela universalidade, tanto como ha em Soares. Entretanto,
a estética de Campos tem uma fonte de inspiragdo que € o poeta americano Walt
Whitman. No poema Saudagéo a Walt Whitman (Pessoa, 2007), Campos o apresenta
como uma figura admiravelmente integradora:

Tu, o homem mulher-crianga-natureza-maquinas!

Tu, o pra-deniro, tu ¢ pra-fora, tu 0 ao-lado de tudo! [...]
Saudo e chamo

Atomar parte erh mim na saudac8o que te fago [...]

Para cantar-te como tu querias que e cantassem,

Methor € cantar a terra, 0 mar, as cidades e 0s campos —
Os homens, as mulheres, as criangas,

As profissdes, [...]

Todas as coisas que, juntas, formam a sinfese-universo,
Todas as coisas que, separadas, valem a sintese-Universo,
Todas as coisas que universais formam a sintese Deus.
(PESSOA, 20071, p. 504-507)

Bertrand Russell (1958) notou que Whitmam tinha um sentimento afetuoso e
expansivo para com a maioria dos homens e das mulheres. Com base na observacao
de Russell, podemos concluir que a tolerancia do poeta americano demonstra que,
por mais terrivel que nos paregam os valores mundanos e as atrocidades sociais,
ainda é possivel crer que existe beleza dentro de cada ser humano. Essa teoria vai ao
encontro da toleréncia extrema de Campos com relagéo a todos os tipos de pessoas,
em suas mais variadas classes e condigdes sociais, tal qual o poeta Whitman:

Essa alegria que a maioria das pessoas encontram apenas nas pesso-
as excepcionalmente belas ou ilustres, Walt Whitman sentia em guase
fodas. Dessa simpatia universal nascia o otimismo, a crenga na demo-
cracia e a convicg8o de que é facil para os homsns viver juntos e em
paz e amizade. (Russel, 1958: 21)

O sentimento integrador de Campos, inspirado em Whitman, ressoa em So-




ares como uma muitiddo amiga, e tampouco lhe interessa o julgamento ou a conde.
nacéo alheia. Para Soares, mais vale a ligdo que pode aprender com todos os trayn.
sentes. ' |

Regra é da vida que podemos, e devemos, aprender com toda a gente,
Ha coisas da seriedade da vida que podemos aprender com charlaties
e bandidos, ha filosofias que nos ministram os estipidos, ha ligées de
firmeza e de lei que vém no acaso e nos que séo do acaso. Tudo esta
em tudo. Em certos momentos muito claros da meditagio, como aque-
les em que, pelo principio da tarde, vagueio observante pelas ruas,

: cada pessoa me traz uma noticia, cada casa me da uma novidade,

i cada cartaz tem um aviso para mim. Meu passeio calado é uma con-
versa continua, e todos nods, homens, casas, pedras, cartazes e céu,
somos uma grande multiddo amiga, acotovelando-se de palavras na
grande prociss&o do Destino. (L.D: 333)

A racionalidade é negada por Campos, em varias instancias de sua poética:
“Tenho raz&o enquanto néo penso.” N&o pensar é o seu lema em Post-scriptum:

Nao estou pensando em nada [...]
N&o estou pensando em nada, e que bom!
Pensar em nada

E ter alma propria e inteira.
Pensar em nada

E viver intimamente.

O fluxo e refluxo da vida...

Nao estou pensando em nada. [...]
Nao estou pensando em nada,
Mas realmente em nada,

Em nada...

(PESSOA, 20071, p. 492)

Em sua Ultima fa_ée poética, Campos (Pessoa, 2007f) n&o privilegia a euforia
mas, ao contrario, denoté desiluséo, disforia e um desencanto pela vida: “Nas minhas
veias, por onde corre, nufma lava de asco, / A faria do horror da vida!” (p. 517)

Campos (Pessoaé, 2007f) reconhece-se um discipulo errante de Céeiro, 0 pas-
tor que ele diz ter conheéido, a quem abandonou, e depois o acolheu de volta: “Hoje
reconheco o erro, e choro dentro de mim, / Choro com a alegria de ver a lucidez com
que choro. [...] “Oh, Mesfg‘é Caeiro, s6 tu é que tinhas razdo.” (p. 195, 206)

0 que Mestre Caeiro me ensinou foi a ter clareza; equilibrio, organismo
no delirio e no desvairamento, e também me ensinou a néo procurar
ter filosofia nenhuma, mas com alma. (PESSOA, 2005, p. 153)

Se na poética de Caeiro existe um Deus concreto, explicito; o Deus de Cam-
pos & uma Sede de sensacdes e abstragdes, um Deus que ndo tem caracteristicas de




. pureza e inocéncia, mas pode ser sentido na realidade | aves d
dade e do amor incondicional a0 préximo — fﬁétéfi;iiZédo._pt_f)'r;’_rjh_és'tfef Caeiro.

Outra caracteristica marcante na poética de Campos & o tédio: “Estou chei
de tédio”. Estado de alma que & encontrado também na prosa de Soares. O tédic em

Campos pode ser entendido como um reflexo do seu alto grau de consciéncia sobre a
multiplicidade vertiginosa da vida, a qual ele atingiu pela propria subjetividade. A mes-
ma lucidez que ha no tédio de Campos esta em uma reflexdo de Soares. O guarda-

livros conclui que o tédio do sabio ndo e o de quem ndo tem nada a fazer ou a dizer:

Esse & o tédio dos que nasceram mortos, e dos que se orientam para
a morfina e para a cocaina. E mais profundo e mais nobre o tédio do
sébio persa. E o tédio de quem pensou claramente e viu que tudo
era obscuro, de quem mediu todas as religides e todas as filosofias e
depois disse, como Salomé&o: Vi que tudo era vaidade e aflicbes de
animo’.” (LD: 000)

O tedio de Campos tem relag@o polifdnica direta com o de Soares, e cada
qual reclama ou questiona a sua maneira sobre qual € o sentido de sua vida. Ocorre
gue Soares desenvolve o questionamento no decorrer do Livro do Desassossego;
e Campos o transmite como uma de suas multiplas sensagdes: “Que manicomio o
sentido da vidal” (PESSOA, 20071, p. 76)

2.3 A mascara racionalista e classica de Ricardo Reis

Que, assim como hé deuses
Dos campos, das flores

Das searas,

Agora eu quisera

Que um deus existisse

De mim.

Ricardo Reis

No dia 29 de janeirozde 1914, Fernando Pessoa (2005, p. 139) estava pen-
sando em construir uma tearia neoclassica: “Achei-a bela e calculei interessante se a
desenvolvesse segundo principios que ndo adoto nem aceito. Ocorreu-me a idéia de
a tornar um neoclassicismo cientifico.” Naguela ocasido, nascia em Pessoa o poeta
Ricardo Reis, adepto de doutrinas do classicismo grego. ,

Reis & um poeta pagao, nascido no dia 19 de setembro de 1887, na cidade
do Porto, em Lisboa. Professor de latim (humanidades), ele foi educado em colégio




: oL m’ cina e & caracterizado como defensor da Monarquia,
0 boété se exilou no Brasil, por n&o concordar com a Republica, mas nao h4
nenhuma rebeldia de ordem politica em seus poemas. Ele néo luta pela pétria, e se
Caeiro e Campos s&o apartidarios, Reis tampouco é um revolucionario, mas, antes,
tem a postura de um diplomata pagificador que prefere a natureza a guerra.

Prefiro rosas, meu amor, a patria,
E antes magndlias amo
Que a gléria e a virtude. [...]

Que importa aguele a quem ja nada importa
Que um perca e outro venga,
Se a aurora raia sempre,

Se cada ano com a primavera
Aparecem as folhas

E como outono cessam?
(PESSOA, 2007g, p.54)

Reis ndo quer modificar o mundo, pois a ele mais vale ser indiferente as pre-
ocupagdes humanas, que ndo passam de lutas vas. O poeta prefere sentir a natureza
em seu estado primitivo, aceitando as mudancas das estagbes, estejam as folhas
vigorosas como na primavera, ou escassas pelas condigdes do outono.

Influenciado pela mitologia da Grécia Classica, as odes de Reis foram espe-
Ihadas nos temas e na estrutura dos poemas de Quinto Horacio Flaco, poeta que vi-
veu em meados do século | (65-8 a.C) e que se apoiava em duas principais correntes
de pensamento: o epicurismo e o estoicismo.

O epicurismo® entende que o conhecimento do Universo se da por meio dos
sentimentos e da racionélidade. O individuo deve desconfiar de teorias ou interpre-
tagbes alheias e orientar:se pela raz&o prépria, a fim de evitar o sofrimento, fugir dos
excessos, moderar o prazer e atingir o equilibio, a tranquilidade e a paz. Segundo
Epicuro (341 a.C.), a Naiureza & regida por leis proprias, mas da ao homem o livre-
arbitrio.

48 "0 epicurismo da preferéncia ao prazer em repouso.” (DUROZOI: ROUSSEL, 2000, p. 130) “Epicuro
imagina o prazer como um ato de recolhimento e ascese: o prazer esta na leitura, na contemplacao,
na fraternidade, numa atitude absolutamente indiferente perante a vida. Por esse e por outros motivos,
sua filosofia é antes um posicionamento resignado, e n&a raro, reacionario em relagdo ao mundo e as
possibilidades de atuago nele.” Na teoria epicurista da felicidade, é necessério “um estado de segu-
ranga serena, que pode ser obtida pelo conhecimento, que é a precondigdo € o fundamento de todas
as demais atividades; a ‘paz na vida’ tem como imagem o mar tranquilo, uma calma da alma gue nao
esta agitada por movimentos corporais violentos, sejam de prazer, sejam de dor. O mortal deve chegar
a viver de tal sorte que seja ‘o mais natural possivel, que nada mais faca trepidar seu equilibrio.” (MAR-
CONDES FILHO; 2004, p. 25-28)




Os epicuristas eram atomistas e aﬂrmavam que 0s deuse
portavam com a humanidade. Como a morte & o fim, témos' e?a r
veitar esta vida, maximizando a felicidade terrena. (LAW, 2008, p. 29)-

O epicurismo é evidente na poética de Ricardo Reis, que expressa amor a
Epicuro, pois ao entender os pensamentos do filésofo, ele julga também estar tranqui-
lo @ em acordo consigo proprio. Para o poeta, a vida € como um jogo de xadrez, em
que se deve ignorar tudo o gue é sério ou preocupante, e s6 o que importa é saber
conduzir bem a si mesmo, feito os jogadores calmos e argufos.

Na concepgao de Reis, a gléria € um fardo; a fama é corho uma doenga; e o
amor cansa, porgue é um desejo que nunca se satisfaz. A ciéncia tampouco tem res-
postas para a angustia humana, e viver € estar condicionado a dor de ter conhecido
0 amor.

Meus irmdos em amarmos Epicuro

E o entendermos mais

De acordo ¢om nés-proprios que com ele,
Aprendamos na histéria

Dos caimos jogadores de xadrez

Como passar a vida. [...]

O que levamos desta vida indtil

Tanto vale se é

A gloria, a fama, o amor, a ciéncia, a vida,
Como se fosse apenas

A memoria de um jogo bem jogado

E uma partida ganha

A um jogador melhor.

A gloria pesa como um fardo rico,
Afama como a febre,

G amor cansa, porque é a sério e busca,
A-cléncia nunca encontra,

E.a vida passa e doi porque o conhece...
(PESSOA, 2007g, p. 53)

O estoicismo* foi criado por Zen&o de Citium (325-264 a.C.), em Atenas, e
estendeu-se ao Imperio Romano, até o século . Assim como os epicuristas, os estéi-
cos eram materialistas e, de acordo com os preceitos de Séneca, a Natureza vista sob
o enfoque da razéo é divina e deve ser tida como guia. Os estoicos “eram panteistas
por identificar Deus com a natureza [...]. Os estoicos acreditavam que a verdade é

49 “De acordo com a candnica ou ldgica estoica, qualquer conhecimento provém dos sentidos; porém,
o espirito ativo val elaborar os primeiros dados: concedendo seu assentimento & sensagéo, capta a
existéncia do objeto, depois, com a representagiic compreensiva, forma idéias gerals antes de chegar
& ciéncia, que é um saber sistematico.” (DUROZO!; ROUSSEL, 2000, p. 130)




ou nada deseja.

algd que poderia ser alcangado e atingi-la permite se chegar a paz absoluta.” (MAR.
CONDES FILHO, 2004, p. 34)

Para essa escola filoséfica, a sabedoria consiste em eliminar desejos superfi.

ciais, aceitar a fatabilidade da morte e conservar a serenidade diante das adversida.
des da vida. Os classicos n&o se conformavam t&o facilmente com a idéia de morte, ¢
o que o estoicismo propde &€ uma placidez resignada e n&o a extingéo fatal do espirito,
visto que a felicidade reside na independéncia face a qualquer circunstancia exterior:

Para o estoicismo, o sabio estbico, vivendo em harmonia com a razzo,
isto é, com a natureza, encontrara a paz da alma (ataraxia) afastan-
do de si tudo o que poderia perturba-lo, essencialmente as paixfes
consideradas movimentos anti-naturais, doencgas da alma. A virtude
— que assenta precisamente na auséncia de paix&o ou apatia — im-
plica um dominio comum da vontade e do Julzo para aceitar o destino
mostrando-se desligado das coisas e dos homens, tal como o afitrram
veementemente os estdicos romanos. (COURTES, GREIMAS, 2008,
p. 144)

Reis acata essa mesma linha de pensamento e entende que é necessario ab-
dicar de desejos mundanos, pois esse é o Unico modo de ter uma serenidade similar

a dos deuses. Menos sofrimento ha na vida do homem que se contenta com pouco

Quer pouco, tem tudo; quem quer nada
E livre; quem ndo tem, e ndo deseja,
Homem, € igual aos Deuses.
(PESSOA, 2007g, p. 95)

O epicurismo e o estoicismo pregam o desapego aos valores mundanos, a
fim de libertar o ser das ;j)aixc")es que o aprisionam. Reis acredita nos deuses como os
mentores de seu destiné) e de sua consciéncia, assim como acreditavam os pag&os
greco-romanos gue os c?ultuavam. O olhar do poeta estd voltado para a tradigio anti-
ga, milenar e politeista da Grécia. Reis roga aos deuses que nio o privem da lucidez
de conceber o universo e a natureza.

Tirem-me 0s deuses

Em seu arbitrio

Superior e urdido as escendidas
Amor, gléria e riqueza.

Tirem, mas deixem-me
Deixem-me apenas

A consciéncia lGcida e solene
Das coisas e dos seres.

Pouco me importa




Amor ou giéria. . e
Arigueza é um metal, a gldria € umeco

E o amor uma sombra. e
(PESSOA, 2007g, p. 49)

A concepgéo estética de Horacio, que influenciou Reis, € platdnico-aristotélica
e prioriza a fungdo moralizante da poesia, bem como a leveza da linguagem, a articu-
lag&o harménica dos versos e a relagéo entre as partes do poema, como um objeto
inteiro, articulado, e sem fissuras ou incoeréncias.

Todas as odes de Reis sdo logopaicas®, reflexivas e desprovidas de rimas,
visto que os poemas gregos e latinos ignoram fais recursos expressivos. Ha uma
evidente racionalidade na estrutura de suas odes, pois ele ndo utiliza versos livres ou
métrica irregular, mas prioriza o rigor poético e o silogismo, em construgdes sintaticas
arrojadas. O género dominante na poesia de Reis € o lirico, que tem raiz nas odes
horacianas, compostas em estrofes de quatro versos, em sua maioria.

Uma obra lirica € suposta ser cantada com um acompanhamento de
lira; a ode é o género lirico por exceléncia, e ode, etmologicamente,
significa cangdo. Ainda hoje se discute se as odes de Horacio foram
realmente cantadas ou apenas declamadas, se a lira foi, no caso dele,
uma realidade ou uma simples metéfora. [...] A ode horaciana adota
tons variadoes; pode ser grave; chega, as vezes, a ser jocosa. (BA-
CKES, 2007, p. 75)

A poesia de Ricardo Reis vai além da imitagao do estilo de Horacio, pois é, an-
tes, uma reinvengéo e n&o uma reprodugéo ou copia fiel da realidade. Reis € um poeta
“classico, mas também um heterdnimo que tem personalidade inclinada para o racio-
nalismo, o ceticismo, e até mesmo para certo pessimismo estdico, que reflete uma
auto-defesa. Essa faceta calculista da aos seus poemas uma caracteristica peculiar,
além de suas tematicas voltzadas para o questionamento do eu no mundo. A diferenca
entre Reis e Soares € que o poeta classico néo se aprofunda em proposiges meta-
fisicas, pois seus lamentos néo oferecem solugdes existenciais ou transcendentais.

Imitador consciente, a Antiguidade & dominante em sua poética, e como se
ndo bastasse manter o mesmo nivel de musicalidade classica, em suas odes, ele uti-
liza nomes latinos idénticos as personagens de Horacio.

Na concepgéo de Platdo (2004), a imitagéo poética deve ter um carater essen-

cialmente moral. Segundo o filésofo, ndo basta ac poeta imitar, é necessario pregar

50 Segundo Augqstoude Campos, a logopéia poundiana é uma condensagao poética que tem funda-
mento na idéia, & a "danca do intelecto entre as palavras”, que trabalha no dominio especifico das
manifestagdes verbais e ndo se pode conter em musica ou em plastica. (POUND, 2003, p. 11)




conceitos edificantes para preservar o bem da polis.

Nossos guardides, se imitarem, que imitem as virtudes que lhes con.
vém adquirir desde a infancia: a coragem, a sensatez, a pureza, a libgr.
dade e as outras virtudes da mesma espécie. Porém, nio devem imitar
a baixeza nem ser capazes de imita-la, igualmente a nenhum dos oy.
tros vicios, pelo perigo de que, a partir da imitagéo, usufruam o prazer
da realidade. Tu néo percebeste que guando se cultiva a imitagéo des.
de a infancia, ela se transforma em habito e natureza para o corpo, a
voz e a mente? Creio também que n&o devem imitar a linguagem e o
comportamento dos dementes e dos perversos.” (PLATAO, 2004)

Para Aristoteles, discipulo de Platso, a imitac&o tem carater estético:

Imitar é natural ao homem desde a infancia e nisso difere dos outros
animais, em ser 0 mais capaz de imitar e de adquirir os primeiros co-
nhecimentos por meio da imitagic — e todos tém prazer em imitar. {...]

O aprendizado apraz n#o s6 aos filésofos, mas igualmente acs demais
homens. [...] Sendo, portanto, natural em nés a tendéncia para a imita-
¢&o, a melodia e o ritmo. (ARISTOTELES, 2004, p. 40)

Aristoteles (384 a.C) aceita a visdo moral, ética e politica do mestre Platao,
porém a emocéo e a racionalidade foram entendidas por ele sob um outro viés: o poe-
ta nao tende a prejudicar a sociedade, mas sim a promover a catarse. Para o filésofo,
a arte ndo desequilibra o poeta nem a polis. Toda obra & imitativa e n&o existe arte
sem mimesis. A imitagdo ndo é mera copia reprodutiva e sim uma arte estética que
promove a purgagao dos sentimentos, pela catarse®”,

Na concepgao de Aristételes, a mimesis & uma inclinag&o inata do ser, pois
todo individuo é um imitador por exceléncia, e o outro sempre ser4 para ele um es-
pelho, mesmo quando céntesta esse outro. Criangas e adultos imitam, pois imitar &
tanto uma atitude voltadai para a arte, quanto um fator de sobrevivéncia nas relagdes
sociais. Na Literatura, a nfvimesis implica reproduzir homens em agso. E se na era con-
temporanea o conceito af‘istotélico de natureza, como modelo ou paradigma, ja sofreu
reformulagdes, visto que‘l ndo interessa mais a arte moderna reproduzir fielmente a
realidade, a mimesis como “recriagdo” permanece intacta e inquestionavel. Na Anti-
guidade, a mimesis sempﬁg‘re' visou um ideal de perfeicsio e regularidade.

Durante perto de trés séculos, as discussdes sobre a literatura foram

51 Aristoteles colocou a questéo pela primeira vez, ao proceder a exegese da tragédia, afirmando que
esta, “suscitando o terror e a piedade, tem por efeito a purificagéo desses sentimentos.” A catarse na
trageédia se propunha a “depurar o fundo emocional da alma, mediante o prazer procurado pela ex-
pressdo artistica” (Reyes 1941: 303). Ou seja, livrar-nos “do peso de uma realidade que se nos esta
tornando pesada.” (MOISES, 2004, p. 71)




dominadas pela idéia de modéelo:.a perfelgao foi atingida em
nado momento. {...] Enquanto o plagio é considerado. escandalos

imitagdo, e principalmente a imitagdo de um antigo, & recomendad

(BACKES, 2007, p. 75)

Aimitag&o de Reis, inspirada na poética de Horacio, pode ser entendida como
uma contemplagéo que nio se reduz a reprodugdo, mas é antes uma produgéo inova-
dora. Segundo Octavio Paz (2004, p. 78), “0 objeto préprio da representagéo imitativa
& a contemplagéo por semelhanga ou comparagéo.” Garcia Barca (apud Paz, 2004)
endossa a teorla da mimesis, acrescentando que o efeito de uma imitagdo néo é co-
piar mas ser um objeto original: “imitar ndo significa pdr-se a copiar o original, mas
toda acéo cujo efeito € uma presentificagéo.” (p. 78)

Uma tematica evidente na estética de Reis € a mitologia e o culto aos deuses
gregos e romanos, visto que ele poetiza o paganismo. E necessario esclarecer que
os deuses, para os pagdos, ndo eram transcendentes e passivos, mas imanentes e
ativos. “Eles ndo criaram o cosmos (que era considerado eterno), mas passaram a
existir depois do cosmos.” (HAWTORNE, 2008) Na cultura grega, os seres humanos
eram tidos como mortais, ao passo que os deuses eram eternos.

Um dos aspectos fundamentais da religido romana em toda a sua lon-
ga histdria fol a énfase na pax deorum (“paz com os deuses”), isto &,
a convicgdo de que a manutencdo de um relacionamento harmonioso
com os deuses era a base para a prosperidade e 0 sucesso temporal.
Supunha-se que todos os desastres publicos eram causados por um

rompimento da relagio entre o povo romano e os deuses. (HAWTOR-
NE, 2008)

A calmaria e a paz com os deuses, que sdo tematicas recorrentes na poesia
de Reis, voltadas para a contemplacio e a serenidade, sdo compativeis com a com-
placéncia de mestre Caeiro quanto a aceitacéo da natureza. O universo para esse po-
eta bucdlico também ndo é uma criagdo dos deuses, mas uma dadiva que néo requer
questionamentos, apenas resignacgéo:

Aceita o universo

Como to deram os deuses

Se os deuses te guisessem dar outro
Ter-to-iam dado.

(PESSOA, 2007e, p. 117)

A diferenga entre Reis e seu mestre, é que Caeiro admite a existéncia de um
Deus que se manifesta concretamente, como uma crianga, e € pela objetividade que
o poeta expressa Seu regozijo, sua convicgdo e alegria. O Menino Deus de Caeiro € a
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representagéo do Divino e, nesse sentido, é “o Deus que faltava” {p. 30), a expressig
da verdade absoluta: “Ele é o menino Jesus Verdadeiro.” (PESSOA, 2007e, P.30), 3
certeza que nédo requer contestacao: “o divino que sorri e que brinca” (p. 30).

Ja para Reis, Cristo € um Deus com todo direito de figurar ao lado dos deuses
do pantedo greco-latino. “Cristo € um deus a mais” (p. 27). E o ceticismo do poeta &
expresso pelo advérbio “talvez”, que indica apenas possibilidade e ndo certeza: “Cris-
to € um Deus a mais / Talvez um que faltava.” {(p. 27) Para Reis, Cristo é “o triste Deus
cristdo” (p. 27).

E se para Caeiro Jesus & a materializagéo da alegria, o Deus que the educoy
0s olhos e os ouvidos; ja os deuses mitolégicos de Reis séo todos indiferentes e nao
se importam com o ser humano, visto que esse poeta é cético e para ele a divindade
greco-mitolégica se fraduz em indiferenga que flui para o desprezo, a tristeza e princi-
palmente para a casualidade.

Os deuses s80 05 mesmos
Sempte claros e calmos,
Cheios de eternidade

E desprezo por nés
Trazendo o dia e a noite
E as colheitas douradas
Sem ser para nos dar

O dia e a noite e o trigo
Mas por outro e divino
Propésito casual.
(PESSOA, 2007g, p. 21)

Para Frederico Reis, um embrido de heterénimo pessoano, a poética de Reis,
— ao contrario da de Caéiro, que € alegre — resume-se num epicurismo triste.

i A obra de Ricardo Reis, profundamente triste, & um esforgo ltcido e
- disciplinado para obter uma calma qualquer. Tudo isso se apdia num
. fendmend psicoldgico interessante: numa crenga real e verdadeira dos
' deuses da Grécia Antiga. (PESSOA, 2005, p.140}

Reis ndo é um pde;ta que cultiva a dor e a tristeza, mas traz a luz tal reflex&o,

com o objetivo de mostraf uma das faces da realidade. Segundo Pessoa (2005, p. 35),

a dor, que € o contrario da alegria, “quer acabar, quer ndo ser”; o prazer “quer eterni-

dade.” Para Reis, no entanto, a melhor atitude n&o & almejar que a dor acabe ou que
0 prazer seja perene, mas sim renunciar aos desejos.

| Reis é passivo diante da realidade dos deuses da mitologia e, ao seu ver, o

ser humano néo deve manifestar amor nem 6dio ao mundo. A relagédo de Reis, com

mestre Caeiro, é compativel sobretudo no que diz respeito ao imanentismo e a visdo
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resignada frente a natureza. Na concep¢éo de Caeiro, ndo se deve ficar lamentando
dores, nem paixdes desenfreadas que perturbem a paz, pois a morte é a conciuséo da
" vida. N&o existe em Caeiro um desejo de ser feliz no paraiso, do mesmo modo como
a vida eterna ndo € para Reis a explicagdo de sua contingéncia no mundo, até porqué,
para esse poeta a morte € certa e ndo ha vantagem em vas preocupacdes. A principal
licdo que Reis aprendeu, com o mestre dos heterdnimos, é que o homem deve aceitar
a vida como é e ndo como gostaria que fosse. ‘
Arelacdo de Reis com os deuses estd ligada ao mundo terreno, e para ele os
individuos est&o presos a uma realidade inexoravel, pois a humanidade é imanente e

o0 homem deve evitar qualquer relagdo com o universo transcendente.

Vé de longe a vida.
Nunca a interrogues.
Ela nada pode

Dizer-te. A resposta
Esta além dos Deuses.
(PESSQA, 2007g, p. 56)

Para Ricardo Reis, os deuses imortais séo egoistas e t&ém inveja dos homens,
0s quais s&0 uma espécie de marionete nas maos divinas. Reis alerta que os deuses
da mitologia greco-romana ndo gostam que os homens sejam felizes e alegres, por-
gue sdo seres inferiores a divindade. Logo, ndo se deve manifestar alegria em voz alta
para nao despertar a furia dos deuses.

Os deuses da mitologia ndo querem ser amados, mas desejam ser exaltados,
e a diferenga que apresentam, em relagéo ao Deus do Cristianismo, é que n&o pro-
pdem nenhum pacto de comunhéo ou felicidade. Antes, preferem causar a dor, a tris-

teza e assim se explica o sofrimento na Grécia classica, feito um destino implacavel.

Anjos ou deuses, sempre nds tivemos
Avlsdo perturbada de gue aclma

De nés e compelindo-nos

Agem outras presencas,

Como acima dos gados que ha nos campos

- O nosso esforgo, que eles ndo compreendem.
Os coage e obriga
E eles ndo nos percebem,

Nossa vontade e 0 nosso pensamento
S&o as maos pelas guais outros nos guiam
Para onde eles querem

E nds ndo desejamos.

(PESSOA, 2007g, p. 21)
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Ainda que Reis seja cético, reconheca a perversidade dos deuses e no Creia
na promessa de um paraiso como prémic por uma vida integra; por outro lado, ma.
nifesta uma admirac;éo pela indiferenga da divindade. Reis gostaria de ser como og
deuses, porque admite que ndo pensar equivale a n&o se perturbar. A seu ver, felizes
sdo os deuses, posto que nao cultivam o habito do raciocinio e assim nao sofrem.

Mas serenamente

Imita o Olimpo

No teu coragao.

Os deuses s&o deuses
Porque nao se pensam.
(PESSOA, 20079, p. 56)

Se os deuses n&o pensam, significa que s&o imunes aos maleficios das pai-
x6es mundanas, condenadas por Caeiro. Logo, Reis prega o desapego e a resigna-
¢80 que apreendeu com o mestre dos heterdnimos: “Recebo o que me é dado, / E o
que falta nao quero.” (PESSOA, 2000g, p. 97). Por outro lado, ele se contradiz, pois

nao consegue ter a tranqlilidade que professa e vive a lamentar os tempos de outrora,
dialogando, aqui, com o Livro do Desassossego:

Nesse desassossego que o descanso
Nos traz as vidas quando sé pensamos
Naguilo que ja fomos,

E h4 sé noite 1a fora.

(PESSOA, 20079, p. 38)

Reis reclama por ndo conseguir por em pratica a paz que prega, visto que,

para ele, o passado ainda se faz presente em sua vida e a saudade lhe aflige a mente.

Se recordo quem ful, outrem me vejo,

E o passado ¢ o presente na lembranca.

Quem fui é alguém gue amo

Porém somente em sonho.

E a saudade que me afilge a mente

Nao € de mim nem do passado visto,

' Seno de quem habito

' Por tras dos olhos cegos.

‘Nada, seno o instante, me conhece.
Minha mesma lembranga é nada, e sinto
Que quem sou e guem fui
S&o sonhos diferentes.
(PESSOA, 2007g, p. 21)

Para entender a poética de Reis, é necessario um olhar atento as suas ide-
ologias. Esse poeta acata doutrinas horacianas e filoséficas como ¢ epicurismo e o




estoicismo, além de adotar 0 paganhismo pregado por mestre Caeiro. G‘b_ntti;do ainda
que tenha gosto por ser um poeta comum, e se faga passar por idéntico ou s"izrh'ilé'r"ét_)'s
cléssicos, pelo fato de absorver teorias prontas; esse heterénimo & e'spécié["é":hiﬁi't"a’_"'-- S
diferente dos demais, pois aparenta ter um terceiro olho que enxerga qualidades t&o
elevadas, que tornam a realidade ainda mais encantadora.

A obra de Caeiro representa a reconstrucéo integral de paganismo, na
sua esséncia absoluta, tal como nem os gregos nem os romanos, que
viveram nele e por isso 0 ndo pensaram, o puderam fazer. A obra, po-
réem, e o seu paganismo, ndo foram nem pensados nem até sentidos:
foram vividos com o que guer que seja que & em nés mais profundo
que o sentimento ou razso. [...] Este homem descobriu ¢ mundo sem
pensar nele. [...] meu Mestre [...] o revelador da Reaiidade, ou, como
ele mesmo disse, “o Argonauta das sensages verdadeiras” — o gran-
de libertador [...] nos arrancou & morte e & vida, deixando-nos entre
as simples coisas [...] nos livrou da esperanca e da desesperanga [...];
convivas com ele, sem pensar, da necessidade objectiva do Universo.
[...] O Grande P& renasceu! (PESSOA, 2007, p. 11-13)

Ao denominar Caeiro como P4 — que é o deus da natureza, dos bosques e
dos “pastos”, na mitologia grega, — Reis atribui ao guardador de rebanhos um estatu-
to de divindade e de Realidade, designada em grafia mailscula. Logo, o deus P3, que
€ um mito, passa a emblematizar na figura de Caeiro uma fusdo de homem real com
a mitologia. Como para Reis a realidade é multipla, pode comportar vérios deuses
para expressa-la, sejam eles reais como € o seu mestre Caeiro, ou ficticios como Pa.
Importante ao poeta ndo é que os deuses sejam verdadeiros, como é o Menino Jesus
para Caeiro, mas sim que encarnem e simbolizem méascaras ou faces da realidade.

| Vale ressaltar que na Entrevista Com Alberto Caeiro (Pessoa, 2007e, p. 180),
o proprio mestre Caeiro declara estar consciente de que a sua Realidade é superior a
mitologia: “Os gregos, com toda a sua nitidez visual, ndo fizeram tanto.” Reis, porém,
n&o quer afirmar com certeza sobre qual Deus é mais real ou irreal — Cristo ou os
deuses da mitolgia grega —, mas se contenta em colocar ficgao e realidade em uma
mesma escala de valor, pois para ele essa comunhao & possivel.

Os deuses, no conceito de Bernardo Soares, também expressam uma nitida
face da idéia de igualdade: “Para mim s3o iguais, deuses ou homens, na confusdo
prolixa do destino incerto”. (LD: 271) Nota-se que o Deus de Soares, ainda que aceito
literalmente como um “udo” integrador, aparece freglientemente no Livro do Desas-
sossego como uma entidade suprema e em grafia maiuscula.

Em qualquer espirito que n&o seja disforme, existe a crenca em Deus.
Em qualquer espirito que ndo seja disforme, ndo existe crenga em um




Deus definido. E qualquer ente, existente e impossivel, que rege tudo,
cuja pessoa, se a tem, ninguém pode definir; cujos fins, se deles usa,
ninguém pode compreender. Chamando-the Deus dizemos tudo, por.
que, ndo tendo a palavra Deus sentido algum preciso, assim o afirma.
mos sem dizer nada. Os atributos de infinito, de eterno, de omnipo.
tente, de sumamente justo ou bondose, que por vezes lhe colamog
descolam-se por si como todos 0s adjectivos desnecessatios quand{;
o0 substantivo basta. E Ele, a que, por indefinido, ndc podemos dar atyi-
butos, &, por isso mesmae, o substantive absolute. (LD: 426)

O estoicismo e o epicurismo de Reis dialogam com o cristianismo, cujo pro-
pésito € o desapego aos valores mundanos, a fim de libertar o ser das paixdes que o
aprisionam. O desapego estéico de Reis manifesta uma tendéncia ao contentamento
mediante as coisas simples da vida:

Segue o seu destino
Rega as tuas plantas
Ama as tuas rosas

O resto é a sombra

De arvores alheias.
(FESSOA, 2007g, p. 55)

Ha na resignacéao estdica e epicurista, do heterdnimo classico, um desegjo de
se espethar no comportamento dos deuses: “O que te acontecer aceita. / Os deuses
nunca se revoltam.” (PESSOA, 2007g, p. 00). Em Soares, a renlncia aos prazeres do
mundo & tdo evidente e racional quanto em Reis, visto que ele também tem uma ten-

déncia a aceitar os fatos e expressa até uma certa humildade diante dos dissabores
da vida:

De um lado estdo os reis, com seu prestigio, os imperadores, com a
. sua gldria, os génios, com a sua aura, 0s santos, com a sua auréola,
i 0s chefes do povo, com o seu dominio, as proposituras, os profetas, os
' ricos... Do outro estamos nés, as simples figuras socials, os modestos,
os fracassados ou 0s engenhosos escritores que a vida esqueceu sem
consagrar. (LD: 272)

Entretanto, ndo he"xiste magoa no discurso do narrador do Livro do Desas-
sossego, mas apenas qma constatac&o de que o destino de cada ser humano é di-
ferente. A Scares nada incomoda a majestade das figuras honradas, nem hg em sua
personalidade qualquer inclinacdo para a ascengfo social ou a cobiga de posicdes
alheias, e é nesse sentido que ele expressa a sua ascese. Mais incomoda ao poeta é
chorar sobre suas paginas imperfeitas, pois esta sim é uma luta diaria que bpc")e resis-

téncia cotidiana ao impossivel. Nota-se que esse chorar tem uma ligacdo direta com




o seu desejo insaciavel de se aproximar de Deus.

Choro sobre as minhas paginas imperfeitas, [...] a perfei¢do, se eu a
conseguisse, [...] me privaria de chorar e portanto até de escrever, O
perfeito ndo se manifesta. O santo chora e & humano. Deus esta ca-
lado. Por isso podemos amar o santo mas ndo podemos amar Deus.
{LD: 95-986)

Soares tem consciéncia, tanto quanto Reis, de gquéo dificil é renunciar, ndo
as vaidades, mas as convengdes impostas pelo mundo. E se o pensamento é per-
turbador a ambos os poetas, deve-se ao fato de que séo absolutamente conscientes
da brevidade da vida e do fardo que é viver em uma sociedade alienada em torno de
valores superficiais, em detrimento da verdadeira natureza do ser humano. Para Reis,
estar a margem das convengdes sociais € tanto um fardo quanto uma opgao volunta-
ria. Reis deseja ser ignorado da mesma forma como ignora.

Quero ignorade, € calmo

Por ignorado, e proprio

Por calmo encher meus dias. [...]

ao que nada spera, tudo que vem é grato.
{(PESSOA, 20079, p. 104-105)

Reis entende que a tristeza deve ser encarada com naturalidade, mesmo sen-
do um saudosista que reclama por vezes do que ndo é ou poderia ter sido. Para Soa-
res, no entanto, e nobre ser timidamente diferente das outras pessoas, € “ilustre ndo
saber agir’ e € “grande nao ter jeito para viver.” (LD: 92) Soares pode até refletir, em
certas instancias de descontentamento, sobre como teria sido a vida que n&o esco-
lheu, mas, em momento algum demonstra querer abdicar de sua real circunstancia.
Sabe que a solidao traz seus momentos de tristeza — “Escrevo, friste, recluso, sozi-
nho como sempre serei.” (LD: 45) —, mas é lUcido sobre a grandeza que existe na

vida ascética com a qual se regozija:

Vivo mais porque vivo maiot. Sinto na minha pessca uma forga religio-
sa; uma espécie de oragéo, uma semelhanga de clamor. [...] Aqui eu,
neste quarto andar, a interpelar a vida!, a dizer o que as almas sentem!,
a fazer prosa como os génios e os célebres! (LD: 46)

Entrentanto, Soares néo deseja a fama passageira e iluséria dos célebres, e
nesse ponto é tao resignado quanto Reis. O que ele sonha é com a posteridade que
atingiram todos os poetas que também sonharam com a perfeicdo divina. '

Para Reis, “acima da verdade estdo os deuses” (PESSOA, 2007, p. 48). Na
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era classica, ninguém subia no monte sagrado do Olimpo para falar com os deuses,
e acreditava-se que as pessoas que ousassem fazé-lo morreriam. Assim, 0s homeng
ndo viam diretamente os deuses nem tinham contato com eles, mas acreditavam
que existiam como seres imortais, imunes ao envethecimento. Segundo Martins Terra
(1999), “a convicgao da filosofia grega, desde as origens, € de que a divindade & invi-
sfvel.” (p. 489).

O que diferencia o ser humano dos deuses do Olimpo € a mortalidade e tam-
bém o fato de sua alma n&o poder ser purificada. Para os gregos da era classica, apés
a morte, as almas humanas ficam encerradas no Hades, um lugar subterraneo, eterno
e de permanéncia. Concebia-se que para o Hades vao todas as almas, boas ou mas.

O Inferno cristdo €, erroneamente, comparado ao Hades, pois nesse ltimo
n&o ha punigdo. E se para Cristianismo a morte é uma libertagdo que pode promover
a alianga com Deus no Paraiso, para os pag&os ndo existe reden¢do nem esperanga.

Qutro fator importante na poética de Reis é o0 modo como concebe o destino:
“acima dos deuses o Destino / E calmo e inexoravel.” (PESSQA, 2007, p. 40) O des-
tino esta em grafia mailscula porque se refere ao Deus Fado, que é o Deus maior,
mentor do destino dos homens e também dos deuses do Olimpo nos quais se ma-
nifesta. O Deus Fado é como uma entidade gréavida de seres, e que traz em si uma
multiplicidade eterna.

Na concepgéo da mitologia grega, os homens podem amar ou desprezar 0s
deuses, porgue eles s30 acessiveis @ manifestam-se na natureza; o Fado, porém ¢é
inatingivel, de modo que ninguém pode menospreza-lo ou engana-lo, pois esse € o
Deus que ndo s6 se manifesta em tudo, como tudo domina.

Afatalidade é o eféito da acdo do Fado, pois o que esse Deus maior determina
ndio pode ser evitado. Diferentemente do Deus histérico dos cristdos — cuja vontade
divina pode sofrer Enfluénéia pela fé, pela ora¢c&o ou boas atitudes dos homens —, ©
Fado é um Deus implacé\fel. Afirma Reis: “O Fado nos dispde, e ali ficamos [...] Cum-
pramos o que somos. Nada mais nos € dado.” (PESSOA, 2007g, p. 68)

Convem ponderarjﬁdue o destino, para o homem moderno como Bernardo So-
ares e até mesmo para os';c:ientistas, & uma espécie de for¢a cosmica e cega, marca-
da pela logica do acaso. O acaso é uma forga que se manifesta como uma espécie de
surpresa, a qual é igualmente inexoravel feito o0 Deus Fado. O homem moderno, seja
ele religioso ou ateu, sempre teme a um Deus imprevisivel que & 0 acaso.




CAP|TULO Il

A cosmovisio transcendente do semi-heteronimo e do orténimo

Tem duas faces a mudez das cousas:
Deus é uma face, e a oulra face é Deus.
Fernando Pessoa

Fernando Pessoa efe mesmo e Bernardo Soares sdo duas personalidades
singulares que dialogam entre si, devido ao carater mistico e transcendentalista. Es-
sas personagens compartilham tragos em comum, em uma relagdo de identidade.
Tanto para Pessoa quanto para Soares, a literatura ndo é apenas um jogo de pala-
vras, mas uma atividade de busca, conhecimento e auto-conhecimento, que envolve
também reflextes sobre a natureza e a esséncia do divino e da divindade, tudo isso
concebido como um arduo trabalho a ser desenvolvido ao longo de toda a vida.

Neste capitulo, apresentamos a narrativa onirica e a materializagéo do sonho
na escritura do Livro do Desassosseg'o. E se do ponto de vista da psicologia freu-
diana os sonhos tém um carater voltado para o inconsciente; para Bernardo Soares,
expressam a verdadeira face do réal e promovem a lucidez do ser, pela via da cons-
ciéncia. A fragmentagao do “eu”, e o sonho como processo criativo consciente, sdo
também assuntos aqui abordados.

E valido considerar que, no século XX, a obra literaria ganha abertura, o her6i
perde a unicidade, a onisciéncia do harrador entra em crise e o enunciado da passa-
gem a enunciagdo. Certezas e dlvidas se misturam e o que predomina na narrativa €
o ser dialdégico, confuso, que interroga o mundo para si mesmo. E, diferente das ana-
lises psicologicas, que tendem a patologizar o escritor, as analises estruturais voltam-
se para a forma literaria doiromance. O autor empirico tem uma mascara, ‘alter ego’,
um autor implicito que cria as personagens e prevé um efeito para a narrativa. Na obra
de Pessoa, ndo ha um narrador auténomo, mas uma mascara mestra que é Bernardo
Soares, além das outras peréonagens desfuncionalizadas, que narram seus dramas
estaticos como estados de alma, compondo assim a dialogia da propria cadeia hete-
ronimica.

Nosso proposito é esclarecer que, ap6s o Formalismo Russo, um texto néo
pode ser analisado pela 6tica da biografia ou da vida social do autor, muito menos
com argumentos psicolégicos ou patolégicos, sobre a sua criagéo literaria, pois toda
estética deve ser inferida como calculo, visto que a poesia € ato criativo artificial e




consciente.

Procuramos trazer a luz a fragmentagao do “eu” na estética de Fernando Pes.
soa, discutida na atualidade por criticos e psicologos. Nosso objetivo € mostrar que
sua poética tem uma dicgéo estilistica compativel com as propostas do Formalismo, e
nao ostenta ‘delirios de misticismo’, conforme supde Mario Saraiva neste capitulo. Atg
porque, Fernando Pessoa sempre foi um artista consciente de seu processo de produ-
cao literaria, antes mesmo de existirem os primeiros grupos de estudos estruturalistas
da Russia, da Franga ou dos Estados Unidos.

Com base nas consideracdes de Freud, sobre a inventividade dos escritores,
- argumentamos, sob critérios de literariedade, que Pessoa foi um artista da palavra e
nao um adulto infantilizado ou reprimido. Nosso propésito ndo & levantar um debate
cientifico, e sim estético. Acrescentamos, ainda, que o poeta estava muito mais pre-
ocupado com a sua missdo religiosa e sua razdo de ser no mundo, do que com os
chamados “blagues” literarios, que explicaremos adiante.

Na literatura, o egotismo pode ser visto como um método literario em que o
préprio eu & o ponto de referéncia de investigagdes e experimentos. O ego, como nu-
cleo da personalidade humana, pode se fragmentar em mascaras ou em varios eus,
sem qualquer relagéo patoldgica com o real. O impulso criativo em literatura, portanto,
sempre obedece a uma proposta estética, plastico-filoséfica, que ndo deve ser con-
fundida com esquizofrenia.

Querer ser outro, para Fernando Pessoa, ndo € desejar ter outra vida nem
significa uma dissociag@o da personalidade. O poeta se vé como um ser multiplo que
se ubiquita para se conhecer melhor, e destr6i a personalidade una, para perscrutar
os varios angulos e estadfos de alma gue permeiam a si e a toda criatura humana. A
principal diferenga entre F?essoa e aqueles que ndo escrevem, e até mesmo entre os
que escrevem, é a capacifdade gue o poeta desenvolveu de se aprofundar nas varias
faces de si mesmo. E

O biografema, contextualizado no primeiro capitulo, € um dos recursos litera-
rios que aparecem na prosa de Bernardo Soares, e essas instancias biografematicas
revelam tracos da vida pe}séoal ou das sensagbes de Fernando Pessoa. Procuramos
destacar uma passagem na qual o poeta se vé diante de suas criaturas imaginérias,
tal como se vé um artista frente a um espelho.

Introduzimos, neste capitulo, as principais caracteristicas da mascara mistica
de Bernardo Soares e Fernando Pessoa. A perspectiva transcendentalista &0 princi-

pal ponto de congruéncia e equivaléncia entre ambos os poetas.




3.1 A narrativa onirica e a materializagfio do sonho na escritura: ~ %

Sé o gue sohhamos é o que verdadeiramente somos.
Bernardo Soares

O sono € um estado fisico que permite o repouso do organismo e tem niveis
distintos de profundidade. O sonho veicula imagens simbdélicas, cria figuras descone-
xas, propde calculos ilégicos, que nao correspondem a nenhuma ordem linear, tem-
poral ou cronoldgica, e interpreta-lo vem sendo um desafio para os pensadores desde
a Antiguidade.

Para Freud (1996), os sonhos estdo ligados ao inconsciente e expressam,
entre outras coisas, “realiza¢gbes de desejos” (p. 392). A psicologia freudiana € uma
ciéncia que difere da religi&io, devido a sua indole anti-metafisica, e embora muitos
terapeutas percebam, hoje, que é possivel estabelecer pontes entre a ciéncia e o sa-
grado, o sonho ndo tem carater trahsce_ndental para seus pesquisadores, que tentam
elimiar de suas analises a hipdtese mistica, defendida pela religigo.

E conhecido o papel transcendental atribuido aos sonhos em todo o
misticismo antigc e moderno; seu carater profético sempre foi tomado
em conta, principalmente na vida dos santos, nas concepgdes artisti-
cas dos simbolistas e, finalmente, pelos adeptos de algumas doutrinas
espiritualistas contemporéneas. Contudo, a psicologia — despida de
certos farrapos metafisicos — correspondeu a misséo de dedcifrar a
sua génese, suas modalidades e morbosidades, submentendo-as a
uma analise cada vez menos absurda. O amor ao maravithoso tem
desempenhado um grande papel nos chamados sonhos proféticos; a
historia da medicina narra alguns casos, mais ou menos verdadeiros.
Sem embargo, a psicologia tende a estirpar a crenga na possibilidade
de sonhos maraviithosos. (INGENIEROS, s.d, p. 13)

De acordo com Ingenieros [s.d.], “talvez o Apocalipse, de S&o Jodo, néo foi
mais do que um longo sonho, capaz de perturbar, durante séculos, a consciéncia da
cristandade.” (p. 6) E se a ciéncia n4o aceita a transcendéncia; a arte e a religido se
abrem inteiramente para a5ragar esse magnetismo que existe nos sonhos.

Segundo Chevalier (2007, p.845), o fenémeno de condensacao significativa
do sonho tem exemplos inumeraveis e dentre as principais classificagdes propostas
figuram os sonhos proféticos, atribuidos a forgas celestes; os sonhos iniciatérios, das
culturas indigenas; o telepatico, que estabelece comunicagdo com os pensamentos
e os sentimentos de pessoas distantes; o visionario, que pressupée no ser um certo




nivel de consciéncia; o pressentimento, gue privilegia uma possibilidade entre var;as
e 0 mitoldgico, que reproduz arquetipos.

O tipo de sonho que caracteriza a narrativa de Bernardo Soares € o visionario,
a considerar que a consciéncia da personagem € uma constancia em seus estados de
alma, e o que mais lamenta é n&o poder se libertar das convengdes que a aprisionam
a vida social e a impedem de sonhar.

E tao diffcll descrever o que se sente quando se sente que realments
se existe, e que a alma é uma entidade real [...] Fui outro durante muito
tempo — desde a nascenga e a consciéncia — e acordo no meio da
ponte, debrugado sobre o rio, e sabendo que existo mais firmemente
do que fui até aqui. [...] Vi a verdade um momento. Fui um momento,
com consciéncia, 0 que os grandes homens sdo com a vida. Recordo-
lhes os actos e as palavras, e ndo sei se nfo foram também tentados
vencedoramente pelo Demdnio da Realidade. N&o saber de si € viver,
Saber mal de si & pensar. Saber de si, de repente, como neste mo-
mento lustral, é ter sublfamente a nogéo da monada intima, da palavra
magica da alma. Mas essa luz s(bita cresta tudo, consume tudo. Dei-
Xa-nos nus até de nds. Foi 6 um momento, e vi-me. Depois j4 n&o sei
sequer dizer o que fui. E, por fim, tenho sono, porque, hao sei porqué,
acho gue o sentido € dormir.” (LD: 70)

O alto grau de consciéncia da personagem refere-se & brevidade existencial,
uma vez que as demais pessoas que pouco sabem de si mesmas nem possuem tal
consciéncia. Na linguagem simbélica, a ponte representa a passagem de uma mar-
gem a outra, que “é a passagem da terra ao céu, do estado humano aos estados
supra-humanos” (Chevalier, 2007, p.729-780). Para Soares, tais estados s&o intrin-
secos ao sonho, cujo sentido se propaga ao dormir. O sonho é deveras importante
para a personagem, que cq}mpara a realidade do mundo a um Deménio. E se a ponte
representa um estado que jgtranscende a realidade, o rio, segundo a interpretacéo dos
simbolos, remete a fuidez é:ias formas, da fertilidade, da morte e da renovagéo.

A imagem poética do rio, criada por Soares, evoca implicitamente o signo da
morte. Bachelard (2002) afirma que, para alguns sonhadores, “a agua € o movimento
novo gue nos convida a wagem jamais feita.” (p. 78). E & beira do rio que o poeta se
vé num devaneio, diante de um elemento material que d& substéncia e sentido a des-
crigdo, uma vez que os sonhos estdo diretamente ligados aos quatro elementos orga-
nicos: fogo, terra, agua e ar. Nessa instancia poética, em que o narrador materializa
sentimentos espirituais elevados, prevalece o elemento dgua, que é um oposto polar
do fogo, que representa as paixdes.

A consciéncia, em Soares, ndo € apenas uma renovag¢do da alma, mas um

momento lustral, em que a personagem € arrebatada por uma luz que a consome,
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‘despindo-a de sua'peréona[idade, em beneficio de uma iluminag&o maior do que suas
onvicgdes peculiares, que a atrelavam a paixdes ilusérias. Nesse sentido, a ilumina-
‘¢do também pode ser‘entendida como uma epifania platdnica.

De repente, como um destino médico me houvesse operado de uma
cegueira antiga, com grandes resultados subitos, ergo a cabega da
minha vida andnima, para o conhecimento claro de como existo. E vejo
que tudo quante tenho feito, tudo quanto tenho pensado, tudo quanto
tenho sido, € uma espécie de engano e loucura. [...] Olho, como numa
extens&o ao sol que rompe nuvens, a minha vida passada: e noto,
com um pasmo metafisico, como todos 0s meus gestos mais certos,
as minhas ideias mais claras, e 0s meus propésitos mais 16gicos, ndo
foram, afinal, mais que bebedeira nata, loucura natural, grande desco-

nhecimento. Nem sequer representei. Representaram-me. Fui, ndo o
actor, mas os gestos dele.” (LD: 69).

Quem ja se libertou de algum tipo de cegueira, acaba por descobrir um novo
modo de enxergar o mundo, radicalmente diferente de seu estagio anterior. A raz&o j&
n&o & a mesma e ndo existe sombra que volte a satisfazer o olhar de quem se deparou
com a Verdadeira Luz. A alegoria de Platdo (2004, p. 228) ilustra essa experiéncia e
mostra que a Realidade esta além da ilus&o encerrada em uma caverna. Nos didlogos
de Socrates, a iluminagéo pode ser comparada a "ascengfo da alma para a mansao
inteligivel”, porém, a revelagéo nao se reduz a reflexdo, mas se estende a uma cons-
ciéncia que & desperté peia contemplagdo de uma fuz superior.

3.2 A fragmentacgédo do “eu” e 0 sonho como processo criativo consciente

A prosa do Sr. Pessoa revela-se-nos como uma exibigdo patoldgica.
Alvaro Maia

Gomes (2005, p. 32) recorre a Bakhtin, que concebe um eu-para-mim e um
eu-para-o;outro, para opb-lo a Bernardo Soares, que concebe um eu-em-mim-sou-
outro. O critico afirma que Soares assume todas as caracteristicas formais do sujeito:
“Ele € ao mesmo tempo eu, tu, ele.”, enquanto Bakhtin valoriza, sobretudo, o eu-autor
de uma “obra de arte verbal como uma forma globalmente acabada”; bem ao contrario
de Deleuze, no qual o critico se apoia para apontar uma outra visdo que n#o é forma-
lista mas pos-moderna, e na qual o importante € “compreender néo o plano estrutural
rijo, mas o funcionamento global da obra. {p. 36)". Para Gomes (2005, p. 37), esta &
a raz&o de o Livro do Desassossego ser heterogéneo, polifonico, e ndo se encaixar
em canones.
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Gomes (2005) afirma que o problema do ego, ou a busca por explicacseg
psicolégicas, néo interessam tanto quanto fazer uma analise do discurso inscrito na
~enunciag&o do outrar-se. Para ele, a pratica textual do autor e a analise linglisticy
ndo deveriam ser relegadas a um segundo plano. Gomes discorda da interpretacsg
lacaniana, argumentando que ndo existe ¢ eu unitario. Ele pondera que, para Gilbertg
Mello Kujawski, Pessoa € um eu-intransitivo, “que mascara-se de outro, congela-se
em imagem de si-mesmo, ndo se sente mais como eu, mas como outro.” (p. 12)

Para Kujawski (2005), a maneira diversa de ser desse eu-intransitivo néo se
identifica com um outro nem traz o aspecto do narcisista (que se reidentifica com um
" outro); Gomes (2005) nega tal interpretagéo genético-psicoldgica e alega que a intran-
sitividade patologiza a experiéncia de um poeta: “a poesia € ato criativo vital, coisa, ali-
as, que nega o proprio conceito de doenca ou patologia.” (p. 13) Para o critico, Pessoa
n&o & um eu-intransitivo, posto que é constituido de outros e, ao enunciar, constitui um
outro: “Em Fernando Pessoa o outro € uma imposigédo e um imperativo constituinte
de si, o eu é transitivo, sem o outro ndo ha si e vice-versa.” (p. 13) Ao entender o “eu”
como transitivo, Gomes considera que Bernardo Soares néo é fruto de uma patologia
de Fernando Pessoa.

Ainda que Pessoa seja um poeta consciente de sua produgao poética, e em
sua obra ndo prevalega a casualidade, conforme tratou de esclarecer Gomes (2005),
é valido reforgar que a estética de Pessoa ndo &, tampouco, fruto de um misticismo
delirante, ao contrario do que supde Mario Saraiva (2000) ao citar Antonelli:

“Q delirio mistico ndo é apenas religioso; o misticismo & um estado
i pszco[oglco excepcional, em gue o doente sente poder atingir directa
. e imediatamente Deus, este delirio manifesta-se com declaragbes de
| unido mistica, de comunicag¢&o ou identificago com a divindade” [...]
' Quando num manicomio, um internado segreda ac médico assistente
: que ontem esteve a conversar com Deus — o que & frequente — é de
' acreditar nele? Pois Fernando Pessoa também o declarou num dos
| seus versos: “Ha um poeta em mim que / Deus mo disse”. Respondera
- alguém entendido nas Kteraturas que se trata de uma figura seméantica.
. Mas que autoridade tem para negar gue seja uma figura delirante?

{SARAIVA, 2000, p. 163-164)

A consciéncia e o inconsciente foram fatores estudados por Freud (1996),
cientista contemporaneo de Fernando Pessoa, € tais teorias visam a compreensio
dos processos patoldégicos da mente. As teorias freudianas, reformuladas ao longo do
tempo, trazem algumas variagbes, e em suas caracteristicas primordiais os sonhos
s80 classificados em dois niveis: “o universal e individual.” (BURKE, 2006, p. 42) Sob
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a Otica freudiana, os sonhos est&o relacionados aos desejos inconscientes do indivi-
duo, e também s&o inerentes a simbologia sexual. O conceito de inconsciente surge,
sobretudo, a partir da teoria da represséo. Freud (1996) afirma que ha dois tipos de
inconsciente: um gque ¢ latente, mas capaz de tornar-se consciente, e outro que &
reprimido.

Vale considerar, no entanto, que ndo existe nenhuma teoria definitiva sobre a
consciéncia e nem mesmo sobre o consciente, até porque, toda ciéncia trabalha mo-
delos temporariamente validos e passiveis de questionamentos.

Embeora, sob muitos aspectos, a consciéncia seja a coisa mais conhe-
cida e acessivel que cada um de nos possui, ela continua como um
dos fendmenos menos compreendidos desse mundo. [...] Nao existe
nenhuma anatomia ou fisioiogia da consciéncia, muito menos uma fisi-
ca. (ZOHAR, 1990, p. 71)

Freud (1996) escreveu um ensaio sobre 0s escritores criativos e seus deva-
neios, em meados de 1908, e deciarou que sentia uma grande curiosidade em saber
de que fontes esse estranho ser, o escritor criativo, retira seu material, e como conse-
gue nos impressionar e nos despertar emogdes das quais talvez nem nos julgasse-
mos capazes. Comenta Freud: “Nosso interesse intensifica-se ainda mais pelo fato de
que, interrogado, o escritor n&o nos oferece uma explicagéo, ou pelo menos nenhuma
satisfatéria.” (p. 135)

Acontece que, no inicio do século XX, os estudos sobre cria¢ao literaria eram
relativamente escassos e arcaicos, em uma esfera global, visto que o Formalismo
Russo — primeiro movimento que legitimou a autonomia do texto — nem tinha suas
bases fundamentadas e poucos eram os poetas plenamente conscientes dos aspec-
tos mais relevantes de sua produgdo poética. As definigbes em geral eram precarias
e, possivelmente, por essa razdo nao pareciam convincentes.

De acordo com Freud (1996), “o escritor criativo faz o mesmo que uma crian-
ca que brinca. Cria um mundo de fantasia que ele leva muito a sério, isto €, no qual
investe uma grande quantidade de emocgéo, enquanto mantém uma separacgéo nitida
entre o mesmo e a realidade.” (p. 136) Na concepgéo do autor, a forga motivadora das
fantasias sdo inerentes a desejos insatisfeitos relacionados ao erotismo, no casc do
criador que & do sexo feminino; e & ambig&o que, segundo ele, € uma caracteristica
predominante do criador do sexo masculino.

A analogia de Freud, no entanto, do escritor criativo com a crianga que brinca,
s6 pode fazer sentido se a literatura for considerada como um jogo ludico consciente,
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mas que ndo depende, necessariamente, da sexualidade ou de desejos reprimidos.
Segundo Melo e Castro (1973, p. 110), a criagdo poética exerce-se segundo leis lin.
~ guisticas combinatérias, equivalentes a leis matematicas de jogo, por essa razio ha
uma equivaléncia entre jogar e brincar.

O jogar ou o brincar do adulto distingue-se do jogar cu do brincar da
crianga, pelo grau de lucidez ou autoconsciéncia com que se joga oy
brinca. O jogar criador é o que lucidamente langa os dados e espe-
ra (no escuro) a concretizagéo clara do resultado. O brincar criativo &
0 que constantemente reformula as suas proprias regras, no campo
condicional das probabilidades, e espera (através do seu proprio agir)
alargar o campo das possibilidades realizaveis no concrete dos olhos,
dos ouvidos ou das m&os. No proprio jogar estéo os resultados, o fim
da partida. No brincar & o proprio processo que fica em aberto para a
nossa multipla percepcdo. (MELO E CASTRO, 1874, p. 110)

Para Freud (1996), quando as fantasias se tornam exageradamente profusas,
estdo assentes as condi¢cdes para o desencadeamento da neurose ou da psicose.
Ele argumenta que ha uma relacéo entre as fantasias e os sonhos, visto que “nossos
sonhos nada mais s&o do que fantasias” (p. 139). O neurologista austriaco denomina
devaneios as etéreas criagbes da fantasia, afirmando que os desejos ocultos do ser
s&o reprimidos no inconsciente, além de constatar que os sonhos noturnos sao reali-
zacgbes de desejos, da mesma forma que os devaneios ou fantasias.

Fernando Pessoa foi um escritor que tinha de fato uma devotagdo incomum a
sua obra, principalmente no Livro do Desassossego, escrito ac longo de uma vida,
e que faz do sonho um fator determinante, embora suas fantasias sejam de outra
ordem. Bernardo Soares, que € uma mutilagao do autor empirico, contradiz a teoria
freudiana, ao justificar qué seus devaneios séo voluntarios, conscientes, t&dm fim em si
mesmos e n&o se estruturam em causas utilitarias ou patolégicas. Sua atitude artistica
pode ser entendida como?uma articulagdo jakobsoniana® da fungéo poética, em que a
énfase da linguagem esté na prépria mensagem, independentemente de quais sejam
as referéncias extrinsecas.

' Hoje, em um dos devaneios sem propésito nem dignidade que consti-

; tuem grande parte da substancia espiritual da minha vida, imaginei-me

- liberto para sempre da Rua dos Douradores, do patrdo Vasques, do
guarda-livros Moreira, dos empregados todos, do mogo, do garoto e
do gato. Senti em sonho a minha libertagio, como se mares do Sul
me houvessem oferecido ithas maravilhosas por descobrir. Seria entéo
0 repouso, a arte conseguida, o cumprimento intelectual do meu ser.
(LD: 46)

52 Jakobson teorizou sobre as seis fungdes da linguagem, enfatizando a poética. (JAKOBSON, 2005)




No devaneio de Bernardo Soares, a libertagéo nao ests atrelada a reivind

¢bes socials, e o sonho da escritura nfo aponta para a realizagdo de um grande f

ndo concretizado no passado ou na infancia, mas sim para a ansia de todo um conhe- =~

cimento estético, a ser descoberto pela via da literatura. E se Soares sente uma an-
gustia acerca das pessoas em volta de si, pelas relagdes sociais ou fatores utilitarios
gue ihe séo indissociaveis, sente ac mesmo tempo um forte desejo de integragéo que
nao permite caracteriza-lo como um sociopata. O guarda-livros n&o pode ser definido
como um ser avesso a sociedade, mas sim como alguém gue tem uma vocagao maior
para a interioridade do que a extroversdo. Soares é introspectivo, mas € um ser que
tem amor pelas pessoas que fazem parte de sua vida corriqueira.

Tudo Isso se tornou parte da minha vida; ndo poderia deixar tudo isso
sem chorar, sem compreender gue, por mau que me parecesse, era
parte de mim que ficava com eles {odos, que o separar-me deles era
uma metade e semelhanga da morte. Alias, se amanha me apartasse
deles todos, e despisse este trajo da Rua dos Douradores, a que outra
coisa me chegaria - porque a outra me haveria de chegar? (LD: 46-47)

O patréo Vasquez surge, a principio, como uma metafora da vida profissional,
que compromete a todos: “Todos temos o patrdo Vasques, para uns visivel, para ou-
tros invisivel [...] para mim € um homem sadio e agradavel, justo [...] para outros sera
a vaidade, a ansia de maior riqueza, a gldria, a imortalidade... Prefiro o Vasques meu
Patréo [...] que todos os patrdes abstractos do mundo”. (p. 47)

O semi-heterdnimo, considerado aqui como um eco da voz autoral empirica,
torna o desejo freudiano de ambig&o, caracteristico dos escritores homens, uma pos-
sibilidade ainda mais remota em seus anseios, pois mesmo sabendo gue & um ser
explorado, n&o vé na atividade literaria um motivo de gléria ou ascengéo social, mas
sim uma misséo religiosa nc;)rteada pelo amor.

Como na vida temos todos que ser explorados, pergunto se valera
menos a pena ser explorado pelo Vasques das fazendas do que pela
vaidade, pela gléria, pelo despeito, pela inveja ou pelo impossivel. Ha
os gue Deus mesmo explora, e sdo profetas e santos na vacuidade do
mundo, [,..] Tenho ternura, ternura até as lagrimas, pelos meus livros
de cutros em que escrituro, pelo tinteiro velho de que me sirvo [...]
Tenho amor a isto, talvez porque ndo tenha mais nada que amar - ou
taivez, também, porgue nada valha o amor de uma alma, e, se temos
por sentimento gue o dar, tanto vale da-lo ao pequeno aspecto do meu
tinteiro como & grande indiferenga das estrelas. (LD: 47)

Poderiamos pensar na literatura como uma possibilidade de fuga para Fernan-
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do Pessoa, se considerarmos o lamento de Soares quando declara que nao tem majg
nada que amar. Contudo, vale ressaltar que essa lamuria percorre muitos fragmentog
do Livro do Desassossego e se configura como uma angustia metafisica, baseads
num alto grau de consciéncia sobre a sua efémera e contingente presenga no mundo,
Soares fala de uma obra a ser concretizada no futuro, mas tem em si uma clareza
absoluta de que a mesma néo esta atrelada as vaidades triviais do ser humano.

O patrdo Vasques. Lembro-me jé dele no futuro com a saudade que
sei que hei-de ter entdo. Estare} sossegado numa casa pequena nos
arredores de qualquer coisa [...] Ou estarei internado num asilo de
mendicidade, feliz da derrota inteira, misturado com a ralé dos que se
julgaram génios e néo foram mais que mendigos com sonhos, junto
com a massa andhima dos que néo tiveram poder para vencer nem
rentincia larga para vencer do avesso. Seja onde estiver, recordarei
com saudade o patrdo Vasques, o escritrio da Rua dos Douradores, e
a monotonia da vida quotidiana sera para mim como a recordagao dos
amores gue me ndo foram advindos, ou dos triunfos que nfo haveriam
de ser meus. {LD: 48)

A liberdade em Soares é tdo grande, que ele destréi os proprios recursos
estilisticos que prendem todo poeta a uma camisa de forga estética. Soares nao quer
provar que € um esteta, pois chega a explicar que o Patrdo Vasques é a vida mono-
tona e necessaria, que representa a banalidade do cotidiano, e rompe assim com
o enigma do signo, condigio si ne qua non em arte literaria, pois sem o mistério da
linguagem néo existe poesia. Justifica ainda que a Arte esta no segundo andar onde
mora, na mesma Rua dos Douradores. Vida e Arte estio assinaladas em letras mai-
Usculas, como se fossem duas entidades auténomas ligadas ao mundo do poeta.
Entidades essas que néoﬁoferecem enigmas, visto que para Soares o cotidiano e a
arte s8o questdes soluciohéveis. Insolivel é apenas ¢ mistério de existir, eis a razdo
de sua misséo religiosa, qfue se desdobra em varios ‘eus’, em uma profunda angustia
metafisica e desassossegb.

Ainda que Bernardo Soares queira transgredir estilisticamente, sua transgres-
s80 € uma utopia, pois seu discurso néo é monolodgico, ja que Arte e Vida geram uma
polissemia que flui para a fﬁetalinguagem, isto &, a forma discute a propria forma: Arte
como signiﬁcante, Vida como significado. “A informag&o estética n&o pode ser codifi-
cada sendo pela forma” (CAMPOS, 2003, pag. 33).

Freud (1996) limita-se a comparar o escritor criativo e imaginativo ac “sonha-
dor em plena luz do dia” (p. 139), e suas criagdes aos devaneios; mas estabelece uma

disting@o entre os que trabalham com temas ja existentes, como os antigos poetas




esse seria também o caso de Fernando Pessoa como entldade autoral i

Para Freud (1996b, p. 140), tais escritores sempre possuem um heféi--hd cen-
tro de interesse, € mesmo nos romances psicolégicos, sem caracteres actanciais ex-
ternos, ha uma inclinagdo do escritor moderno a dividir seu ego, pela auto-observagao,
em muitos egos parciais, € em conseqléncia personificar as correntes conflitantes de
sua prépria vida mental em varios herois.

Uma poderosa experiéncia no presente desperta no escritor criativo
uma lembranga de sua expertiéncia anterior (geralmente sua infancia),
da qual se origina entdo um desejo que encontra realizagéo na obra
criativa. A prépria obra revela elementos da ocasifio motivadora do
presente e da lembranga antiga. [...] Nao se esquegam que a énfase
colocada nas lembrangas infantis da vida do escrifor — é&nfase talvez
desconcertante — deriva-se basicamente da suposigéo de gque a obra
literaria, como ¢ devaneio, & uma continuagéo, ou um substituto, do
que foi o brincar infantil.” (FREUD, 1996, p. 141)

No mundo contemporaneo, esta constatagdo de Freud (1996) & irrelevante
para a critica literaria, visto que o Formalismo Russo, o Estruturalismo Francés e o
New Criticism Inglés ja nos deram provas suficientes de que a escritura requer trabalho
intenso, formal e estético, e tal atividade envolve um apuro exaustivo de linguagem,
de sorte que as projecdes infantis, a neurose obsessiva ou a psicose — desencadea-
das por fantasias, segundo o fundador da Psicanalise — seriam argumentos descar-
taveis no processo de criagao literaria. E ainda que o Pessca (1976) empirico tenha
reconhecido em si alguns aspectos neurasténicos, inatividade ou fadiga, indeciséo,
propenséo a multiplas atividades e dificuldade de concentragéo, justificou também,
em Carta a Dois Psiquiatras Franceses, ndo sentir nenhuma necessidade de mentir
ou possuir qualquer instabilidade morbida nas relagdes sociais.

E certo que Pessoa (1976) reconheceu em si uma histeria interior — exces-
siva emotividade — caracteristica predominante em tantos escritores, mas ndo se
pode ignorar seu aito poder de reflexéo, posto que tal racionalidade n&o sé promo-
ve a engenhosidade estética, como também o dominio das paixdes, o equilibrio e a
estabilidade. Se analisarmos por esse angulo, uma suposta neurose proteiforme, ou
oscilagdo constante de opinido, nada mais é em Pessoa do que uma parte do proces-
so de burilamento textual. “Quando raciocino, sou absolutamente senhor: nenhuma

emogao, nenhuma idéia estranha, nenhum desenvolvimento acessorio desse mesmo




raciocinio saberia perturbar o curso firme e frio.” (p. 29)

O raciocinio frio e calculista &, pois, caracteristica fundamental para um estety
~ da poesia artificial, voltada para a inventividade, e brota de um arduo trabalho artesa.
nal com a palavra: “com a poesia artificial [...] ndo ha nenhuma consciéncia poética
pessoal.” (Bense, 2003, p. 182) A histeria interna s6 vem a favorecer, portanto, o
processo criativo e a expresséo do eu-lirico, aparentemente livre, contraditério, revo-
lucionario e por vezes quase um louco — se pensarmos por exemplo na verborragia
histérica do heterdnimo Alvaro de Campos —, mas tal loucura é também um célculo
absoluto da entidade autoral, uma vez que: “como poesia natural entende-se aqui
aquela poesia — é 0 caso classico tradicional — cujo pressuposto € uma consciéncia
poética pessoal [...] uma consciéncia que possui varias vivéncias, experiéncias, senti-
mentos, lembrancgas, pensamentos, etc.” (BENSE, 2003, p. 182)

O artificial passou a ser o natural que & estranho. N&o digo bem: o ar-
tificial ndo passou a ser o natural; o natural passou a ser diferente. [...]
A artificialidade ¢ uma maneira de gozar a naturalidade. O que gozei
destes campos vastos, gozei-o porgue aqui ndo vivo. [...] Acivilizacdo &
uma educac#o de natureza. O artificial € o caminho para uma aprecia-
¢éo do natural. O que & preciso, porém, é que nunca tomemos o artifi-
cial por natural. E na harmonia entre o natural e o artificial que consiste
a naturalidade da alma humana superior. (LD: 80-81)

Pessoa declarou n&o reconhecer em sua personalidade empirica nenhuma
mania de perseguicio, atos violentos, estranhos ou qualquer tipo de perverséo sexu-
al, tendo sido visto até como um assexuado, por muitos pesquisadores, pois pouco
the interessou “a sexualidade propria ou alheia.” (PESSOA, 1996, p. 33), conforme
afirmou a Gaspar Simf')efs, quatro anos antes de sua morte. O pouco que escreveu
sobre sexualidade esta rﬁo poema em inglés Epithalamium e Antinous, atribuidos a
Alexander Search; e em nzﬁépidas reflexdes do heterbnimo Jean Seul, cuja observagao
mais significativa é a psicologia do voyer, que se explica pela impoténcia — pois em
nada lhe interessa a “sex‘;ua!idade das mulheres nuas ou dos homens que desnudam
seus 6rgaos genitais.” (B?réchon, 1996, p. 99) Pessoa rejeitou veementemente as te-
ses freudianas, em uma fase madura de sua vida:

Nso precisei de Freud para saber distinguir a vaidade do orgutho. {.. ]
Nao precisei de Freud para conhecer, pelo simples estilo literario, o pe-
derasta do onanista psiquico. [...] Nunca me havia ocorrido, por exem-
plo, que o tabaco (acrescentarei “e o alcool) fosse uma translagéo do
onanismo. Depois do que li neste sentido, num breve estudo dum psi-
canalista, verifiquei imediatamente que, dos cinco perfeitos exemplares
. de onanistas que tenho conhecido, quatro ndo fumavam nem bebiam,




e o que fumava abominava vmho ] reconheco o ip
dos freudismos sobre toda criatura rntehgente [..}esses sistem
sistemas analogos derivados devem por nos ser emprega

estimulos de argtcia critica, € ndo como dogmas cientificos o
natureza. (PESSOA, 1976: 33)

Embora sejam muitas as evidéncias de que o trabalho de Pessoa seja alta-
mente consciente, resta-nos ainda considerar o quesito infancia na poética do escritor
— quesito esse que € proposto por Freud como uma projecao da infantilidade, na vida
adulta dos artistas, conforme sua tese sobre os escritores inventivos.

Teria sido Pessoa um filho rejeitado na infancia, e por essa razdo a sua lite-
ratura aponta para proje¢fes ou fuga da realidade? Teria sido o inventor da estéti-
ca heteronimica um eterno saudosista de uma infancia maravilhosa? Questionemos,
ainda, se infancia & um fator apenas casual no Livro do Desassossego, visto que a

puerilidade & um elemento significativo no discurso de Soares:

N&o me lembro da minha mae. Ela morreu tinha eu um ano. {...] Talvez
que a saudade de nao ser filho tenha grande parte na minha indiferen-
¢a sentimental. [...] Meu pai, que vivia longe, matou-se quando ey tinha
frés anos e nunca o conheci. (LD; 62)

Evidente € o recurso criativo nesse fragmento, e € possivel que o autor este-
ja nos propondo uma reflex8o sobre as conseqgliéncias da falta do amor materno ou
paterno em uma vida adulta — ele que foi tdo amado pela mée, com quem teve um
relacionamento saudavel até a maturidade. Um bom exemplo da consciéncia pessoal
de Pessoa (1980) sobre o assunto € o comentario que fez sobre a morte do querido
| amigo Sa-Carneiro: “A obra de Sa-Carneiro [...] ndo tem calor humano, nédo tem ternu-
ra humana, excepto a introvertida... Por qué? Porque elle perdeu a mée quando tinha
dois anos e n&o conheceu nunca o carinho materno.” (p. 59)
A mée de Pessoa foi por ele muito amada e respeitada, teve uma convivéncia
saudavel como o filho e o0 pai ndo se matou, mas faleceu de tuberculose. No entanto,
a personagem Soares cultiva, de fato, um amor pela figura infantil e parece que Pes-
soa quer deixar claro que o Livro do Desassossego esta associado a sua infancia,
Contudo, nenhum termo se reduz a uma explicagdo dnica e, segundo Bakhtin (2004),
“0 sentido da palavra é totalmente determinado por seu contexto. (p. 106)

Se em um fragmento Soares enaltece a infancia — “quem me dera ser uma
crianga pondo barcos de papel num tanque de quina” (p. 109) - no outro ele a con-
cebe como um fato puro e tragico. Mas a tragicidade néo elimina, porém, o carater

fundamental da “ternura”, que ndo é um sentimento ausente no narrador protagonista.




Descendo hoje a Rua Nova do Almada, reparei de repente nas cos.
tas do homem que a descia adiante de mim. Eram as costas vulga.
res de um homem qualguer, o casaco de um fato modesto num dorsg
de traunsente ocasional. Levava uma pasta velha debaixo do brago
esquerdo, e punha no chée, no ritmo de andando, um guarda-chuva
enrotado, que trazia pela curva na mao direita. Senti de repents uma
coisa parecida com “ternura” por esse homem. Senti nele a ternura que
se sente pela comum vulgaridade humana, pelo banal quotidiano do
chefe de familia que vai para o trabalho, pelo lar humilde e alegre delg,
pelos prazeres alegres e tristes de que forgosamente se compse a sua
vida, pela inocéncia de viver sem analisar, pela naturalidade animal
daquelas costas vestidas. (LD: p. 99-100)

Soares remete o homem comum, que futa no dia-a-dia, ao herdi tragico, ou
seja, agquele que ndo se analisa, que & inocente por natureza e ndo tem consciéncia
de seu percurso. “A palavra herdi também sugere que a elocugdo é uma forma de
Juta, como Bakhtin concebia claramente que as situagées locutivas o fossem. O modo
como atuamos em tais dramas revela qguem somos.” (Clark; Holquist, 2004, p. 226).
Soares nio é um herdi que luta pelas conquistas triviais ou glotiosas do cotidiano,
mas luta com e pela palavra.

O homem que descia pela rua desperta nele uma “ternura” repentina, inco-
mum, e aqui resgatamos o conceito do préprio Pessoa, expresso anteriormente, sobre
o calor humano, que s6 pode sentir pelo proximo quem ja foi amado na infancia. & So-
ares transcende o sentimento de ternura, ao aderir integralmente a figura do homem,
em uma relagéo de alteridade, sem preconceito contra as diferengas. Ele sabe que
0 homem vulgar ndo é ascético nem se doa a humanidade, mas ainda assim sente
por ele a mesma comogao que sentiria por uma crianga. A sensag&o que o homem
transmite a Soares é de dbrméncia, isto &, se ele vive como quem dorme, deve-se ao
fato de ser inconsciente, p:ois é uma figura tipica do mundo profano, e a pasta que traz
debaixo do brago é um siéno de seu mundo utilitario.

O narrador se entérnece, mas logo deixa claroc que essa personagem da vida
corriqueira, com quem se deparou, hdo é uma cena do cotidiano que ele esta viven-
ciando e descrevendo, mas uma reflexéo da janela por onde viu tais pensamentos.
Esse fato pode ser entenﬁjido também como biografematico, uma cena que nao tem
lagos com a alma nem com a transcendéncia, conforme exemplificaremos em um
fragmento posterior, mas é uma sensacao de carater imanente.

Volvi os olhos para as costas do homem, janela por onde vi estes pen-
samentos. A sensacéo era exactamente idéntica aquela que nos assal-
ta perante alguém que dorme. Tudo o que dorme é crianga de novo.
“Talvez porque no sono ndo se possa fazer mal, @ se néo d4 conta da




vida, o maior criminoso, o mais fechado egotsta':' : sagrado Po
magia natural, enquanto dorme. Entre matar qusm’ dorme’e matar u
crianga néo conhego diferenca que se sinta. (LD: p. 100)

A relagéo de alteridade vai se transformando entdo em uma relagéo de iden: =~
tidade, pela equivaléncia do sono, elemento que unifica as duas figuras: Soares e 0
homem de sua lembranga. O que as diferencia é que cada uma sonha a sua maneira.

Seo olperério comum do cotidiano é para Soares alguém que dorme, porgue néo tem
consciéncia nenhuma da brevidade da vida; Soares se comporta como guem sonha,
em seus devaneios poéticos e questionamentos metafisicos. E ainda que Soares seja
‘uma pessoa lucida e consciente, sua consciéncia tem também um limite, pois ele néo
tem uma resposta definida que explique a causa da humanidade.

Ora as costas deste homem dormem. Todo ele, que caminha adiante
de mim com passada igual & minha, dorme. Vai inconsciente. Vive in-
consciente. Dorme, porgue todos dormimes. Toda a vida € um sonho.
Ninguém sabe o que faz, ninguém sabe 0 gue quer, ninguém sabe
o que sabe. Dormimos a vida, eternas criangas do Destinc. Por isso
sinto, se penso com esta sensagdo, uma ternura informe e imensa por
toda a humanidade infantil, por toda a vida social dormente, por todos,
por tudo. {LD: p.100)

Para clarificar a proposta estética de Fernando Pessoa, como um criador
consciente, € nossa a obrigagdo de revitalizar e pér em evidéncia uma de suas refle-
xBes estéticas mais profundas sobre a infancia, e que se faz presente na narrativa de

Soares, que comunga da mesma concepgao artificial de arte.

A arte consiste em fazer os outros sentir o que nés sentimos, em os
libertar deles mesmos, propondo-lhes a nossa personalidade para es-
pecial libertagdo. O que sinto, na verdadeira substincia com que o
sinto, é absolutamente incomunicavel; e quanto mais profundamente o
sinto, tanfo mais incomunicavel é. Para que eu, pois, possa transmitir a
outrem ¢ que sinto, tenho que fraduzir os meus sentimentos na lingua-
gem dele [...] E como este outrem &, por hipétese de arte, ndo esta ou
aquela pessoa, mas toda a gents, isto , aquela pessoa que é comum
a todas as pessoas, 0 que, afinal, tenhe que fazer é converter os meus
sentimentos num sentimento humano tipico, ainda que pervertendo a
verdadeira natureza daquilo que senti. Tudo quanto é abstracto é difi-
cil de compreender [...] Suponha-se que, por um motivo qualquer [...]
cai sobre mim uma tristeza vaga da vida, uma angulstia de mim que
me perfurba e inquieta. Se vou traduzir esta emocae [...] Suponha-
se, porém, gue desejo comunica-la a outros [...] Procuro qual sera a
emogéo humana vulgar que tenha o tom, o tipo, a forma desta emocéo
em gue estou agera, pelas razbes inumanas e particulares de ser um
guarda-livros cansado ou um lisboeta aborrecido. E verifico que o tipo
de emog&o vulgar que produz, na alma vulgar, esta mesma emogcéo é a
saudade da infancia perdida. Tenho a chave para a porta do meu tema.
Escrevo e choro a minha infancia perdida; demoro-me comovidamente
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sobre os pormenores de pessoas @ mobilia da velha casa na provingia.
evoco a felicidade de n&o ter direitos nem deveres, de ser livre por ngm'
saber pensar nem sentir - e esta evocagéo, se for bem feita como pro.
sa e visBes, vai despertar no meu leitor exactamente a emogao que gy
senti, e que nada tinha com infancia. (LD: p.260)

E possivel perceber, portanto, que a verdade de Bernardo Soares n&o é uma
extensdo da mentira de seu criador empirico, Fernando Pessoa, mas sim uma emo-
¢ao calculada que se faz verdade por um critério de verossimilhanga interna — requi-

sito necessario em toda elevacéo artistica. Ndo podemos concluir que Freud tenha se

- equivocado em suas andlises clinicas, tampouco temos a inteng&o de refuta-lo; mas é

evidente que a sua hipotese néo pode ser generalizada nem estendida ao contexto da
arte ou ao escritor inventivo, pois esse extrapola toda a teoria freudiana.

Desde o Formalismo Russo, ja nos ficou claro que as questdes exirinsecas
néo interessam a tessitura escritural. Booth (1980) nos alertou para o fato de que os
propoésitos de um autor empirico s6 séo levados em considerag&o, no projeto l6gico
autoral, se o discurso estiver no plano da ficgéo, pois todo enunciado deve ser inferido
como célculo, “versdo criada, literaria” (p. 92), sem qualquer pacto com as condigdes,
acontecimentos ou declaracfes externas.

Embora saibamos que a estética de Pessoa seja uma versao criada, foi ele .
préprio que instaurou a dlvida patolégica, devido a suas declaragbes exdbticas: “A ori-
gem dos hetererdnimos é o fundo trago da histeria que existe em mim” (Pessoa, 1976,
p. 50), mas logo reiterou que tais aspectos sdo mentais, interiores, e ndo o induzem a
atitudes neuréticas, pois criar € uma paix&o que surgiu ha sua infancia.

Aos seis anos, Pe;ssoa criou o primeiro heterdnimo e é fato que toda crianga
tem um amigo imaginario (féom quem conversa. Nao podemos deixar de relevar, porém,
que esse didlogo nunca ézde cunho impresso ou esteético, como fazia o escritor desde
menino. Segundo Zenith j(20073), “Quase todas as criangas inventam amiguinhos e
falam, necessariamente, por eles. Fernando Pessoa, a diferenga das outras, falava
por escrito.” O jovem que' redigiu um ensaio, aos dezesseis anos, recebeu o prémio
internacional Victoria Queeb, e dirigiu revistas nas quais escrevia sob a personalidade
de heterbnimos, teve de féto experiéncias literarias significativas, que explicam suas
criagbes exdticas e contradizem especulacdes patologicas.

A atitude de Pessoa, ao se autodeclarar um histérico, ndo foi mais do que uma
estratégia do escritor ltidico, que nédo hesitava em dramatizar seu préprio processo
de criagéo literaria, travestindo-se as vezes com 0s caracteres de suas personagens,

sem o menor constrangimento de que viesse a ser julgado como um excéntrico. Suas




preocupacoes literarias e metafisicas sempre transcenderéfﬁ; p‘b's_sf'f\_lels onside
socials e, definitivamente, a origem da sua estética nao é patoldgica.
Podemos argumentar, com base em Bakhtin (2003), que a criacéo |i

a consciéncia de uma personagem n&o surgem necessariamente como um reflexo.

de um passado do escritor, mas sim como um mundo planejado. “O mundo da Vis&o
artistica € um mundo organizado, ordenado e acabado.”

Segundo Bakhtin (2003), “o autor deve ser entendido, antes de tudo, a partir
do acontecimento da obra como participante dela, como orientador autorizado do lei-
tor.” Isto €, ao analisar um autor, devemos ter em mente um esteta criador e ndo um
poeta ingénuo de sua criagéo.

Pessoa abdicou de uma vida trivial ou glamourosa, para se dedicar integral-
mente a literatura. Devog&o e renuncia marcam a vida desse poeta que se doouy,
integralmente, & humanidade, em uma tentativa de partilhar a sua autoconsciéncia
religiosa, com o Unico proposito de que a sua vida n&o fosse vivida em vao.

3.3 O biografema para além dos aspectos autobiogréficos

Todas as minhas sensagdes séo Deus.
Transbordo transcender-me.

Sinto Deus pertencer-me.

Fernando Pessoa

O biografema, conforme contextualizamos no primeiro capitulo, esta muito
além dos lapsos de memoria autobiografica de um narrador. Longe do memorial que
fraz a luz passagens da vida do autor, o biografema tende a buscar os estados de
alma mais Intimos da personagem. Instancias que ndo podem ser traduzidas pela
palavra légico-referencial, mas que se revelam por meio das sensagdes do narrador.

Vejamos um fragmento do Livro do Desassossego no qual o narrador é
construido, biografematicamente, promovendo um didlogo com uma passagem da
vida de Pessoa: “S6 0s meus amigos espectrais e imaginados, s6 as minhas conver-
sas decorrentes em sonho, tém uma verdadeira realidade e um justo relevo, e neles o
espirito € presente como uma imagem num espelho.” (LD: 78)

A partir desse fragmento, podemos lembrar um evento da vida do autor em-
pirico, quando criou seu primeiro heterénimo, Chevalier de Pas, aos seis anos. Se
estivéssemos falando de uma biografia, Soares nos precisaria a data, o horério, o
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local e descreveria a cena com objetividade realistica. Se estivéssemos interessados

em dados autobiograficos, teriamos de buscar no discurso do narrador alguns lapsos

autodiegéticos de memodria, que nos elucidasse o evento como um passado distante

e parcialmente esquecido. Porém, o que nos desperta o interesse hesse fragmento &
a impressao que o poeta tem de si mesmo diante de um espelho, ao olhar para a sua
criagcdo. Aqui ele reflete um estado de alma que aponta para o biografema, pois néo
pretende descrever uma passagem de sua vida, € sim uma sensagao vivida, a qual
ndo é um mero pensamento mas, conforme define: “uma verdadeira realidade”.
Além do signo do espelho, que aponta para a sensag¢do de pluralidade do

‘poeta, cabe-nos entendé-lo também como um elemento integrador que remete a re-

presentacéo do espirito, isto &, a alma que transcende o ser.

O tema da alma considerada como espelho, esbogado por Platdo e
por Plotino, foi particularmente desenvolvido por Santo Atanasio e por
Gregdrio de Nissa. Segundo Plotino, a imagem de um ser esta sujeita
a receber a influéncia de seu modelo, como um espetho. De acordo
com a sua orientagdo, o homem enquanto espelho reflete a beleza ou
a feiura. O impoertante estd, acima de fudo, na qualidade do espelho,
sua superficie deve estar perfeitamente polida, pura, para obter um
maximo de reflexo. E por isso, segundo Gregério de Nissa, que como
um espelho, quando é bem feito, recebe em sua superficie polida os
tragos daguele que the € apresentado, assim também é a alma, purifi-
cada de todas as manchas terrestres, recebe em sua pureza a imagem
da beleza incorruptivel. E uma participagiio e ndo um simples refiexo:
assim a alma participa da beleza na medida em que se volta para ela.
(CHEVALIER, 2007: 395)

A pureza é também um ideal para o criador de amigos imaginarios: "Meus
sonhos: Como me crio arr{igos ao sonhar ando com eles. [...] Ser puro, ndo para ser
hobre, ou para ser forte, mhs para ser si proprio.” (LD; 388) Soares faz questao abso-
luta de ser ele mesmo, pojs ainda quando se fragmenta em outros seres imaginarios
ele ndo diz “eu crio amigoé”, mas “me crio amigos”.

Bernardo Soares, iassim como Pessoa, ndo entende a Literatura como mera
atividade ludica, ja que terf_n;:uifna ansia de pdr para fora um eu-interior: “Pari meu ser
infinito, mas tirei-me a fer:’*;d- de mim mesmo.” Nota-se que o poeta n&o diz “tirei-o a
ferro”, e sim “tirei-me a ferro” (LD: 52).

O pronome pessoél do caso obliguo representa para Soares a fungdo “divina”
de criar, e a0 mesmo tempo de dar autonomia ao préprio ser, com plena licenga po-
ética e acima de quaisquer imposi¢des gramaticais. Para o poeta, a aima & a criagéo

que transcende o préprio ser, encerrando-0 em si mesmo.




“ser” sendo convertendo-o subitamente em transltlvo‘? Eentso, trlun-'_-
falmente, antigramaticalmente supremo, direi “Sou-me": Terei dito uma
filosofia em duas palavras pequenas. [...] Conta-se de Sigismundo, Rei
de Roma, que tendo, num discurso publico, cometido um erro de gra-
matica, respondeu a quem dele lhe falou, "Sou Rei de Roma, e acima
da gramatica”. E a historia narra que ficou sendo conhecido nela como
Sigismundo “super-grammaticam”. Maravilhoso simbolo! Cada homem
que sabe dizer o que diz &, em seu modo, Rei de Roma. O titulo ndo &
mau, e a alma & ser-se. (LD: 113)

O Pessoa /pse tampouco restringe seu “eu” a estilismos literarios nem curva
sua pessoalidade a regras gramaticais. Assim como Soares, o poeta tem a mesma ne-
cessidade de atrelar a criagdo artistica a esfera divina. “ Quanto mais des¢o em mim
mais subo em Deus... [...] Porque Deus fez de mim o seu altar [...] Ndo me vejo em
mim... Em Deus existo” (PESSOA, 20070, p. 165) No poema Auréola, Pessoa clama
pela divindade, na &nsia de fundir-se nela e no proprio Cristo:

E eu tdo Deus, tao Deus me sinto, tanto,
Que reze a mim, meu Deus, [...]

Porgue eu sou mais do que conhego e slhto
Contenho um eu-além, [...]

Por isso, meu Altar e meu Calvario

E minha Cruz

Eu santifico-me ante mim, lendario,

De ter ja visto Deus, numa outra Luz,

E assim t8o alto sobe no ideal

A minha inspiragdo

Qe fulge em torno & minha fronte, real,

Uma auréola de amor e redenggo. [...]

Sou Tudo e Deus; minha alma é mais que bela
Pois da minha alma é gue a Beleza vem,
Transbordo-me de humano, &... , € sobrio
Para o eu o eu que Deus é.

Sou Deus tendo consciéncia de si-proprio
Sou eu um Cristo duma, ouira, a minha, fé.
Deus & tudo; eu sou Deus portanto e ¢ calma
Deus, absoluto e Deus

Cujo alto amor desceu a ser minha alma

P’ra que minha alma pudesse subir até Deus.
(PESSOA, 20070, p. 183-185)

Em muitas outras poesias, o poeta deixa claro que € subordinado a Deus: “O
modo como véjo tudo € Deus... [...] Sou um eu desterrado que Deus tem.” (PESSOA,
20070, p. 254) Para ele, retornar a Deus ¢ ter de volta a si mesmo. “No horizonte de
Deus eu amanhego. [...] E n&o sei como, em Deus, regresso a mim.” {p. 253-257)




3.4 A mascara mistica de Bernardo Soares e Fernando Pessoa

Tenho na vida o interesse de um decifrador de charadas,
Fernando Pessog

Cada cartaz tem um aviso para mim.
Bernardo Soares

Fernando Pessoa é quem assina o livro Mensagem, a (nica obra acabada e
publicada em vida pelo autor. Seus versos s&o misticos e t8m uma dicgdo profética
que apontam para a figura de Cristo. A tendéncia cristd na poética pessoana se da
devido a influéncia da obra de Christian Rosencreutz, um monge alemao que langou
o primeiro manifesto rosacruciano, em 1614, e que fundou no século XVI um mosteiro
chamado Sanctus Spiritus. Segundo Jo#&o de Carvalho (1993), foi ele quem escreveu
uma compilagdo das ciéncias oculias vigentes na ldade Média:

No manifesto so narradas as viagens do cavaleiro Rosencreutz atra-
vés de Damasco, Damcar, na Arabia, Egito e Fez, em Marrocos, na
gual aquiriu a sua sabedoria secreta, revelada somente aos iniciados.
[...] Os ensinamentos dessa fraternidade filoséfico-religiosa secreta en-
contram-se portanto na origem dos cavaleiros rosacruzes e ainda na
estela joaguimita do reino do Espirito Santo, que tanta influéncia tem
na histéria secreta de Portugal e no pensamento de Fernando Pessoa.
(CARVALHO, 1993; 144)

Em Mensagem, Pjessoa fala de um Portugal ideal e utdpico, tal qual uma pa-
tria provida de lideranca éspiritual, num momento em que o mundo esta imbuido de
interesse em investimentés financeiros. Espiritualista e transcendentalista, enxerga
além dos fatos ou da supferficie, e, na sua certeza nostalgica, cré em um futuro pro-
missor para o pais, idealifzado como um grande império. Sua voz é altruista e tende
a engrandecer a nagdo, com a finalidade de contribuir para a evolugado espiritual da
humanidade. O ortdnimo ;:a':‘parece delineado na personalidade de Bernardo Soares,
em um emblematica frase;do Livro do Desassossego: “Minha patria é a lingua por-
tuguesa.” (LD: 260) |

Soares tem aversdo a ocutismos institucionalizados, mas traz em si a perso-
nalidade mistica de Pessoa orténimo, uma vez que se define como um ser .de senti-
mentos apocalipticos. E, ao declarar que cada cartaz tem um aviso para si, denuncia

a sua inclinagéo para a especulacao profética. A sua busca incessante pelo sentido da




vida, porém, ede caratertranscendentai'e '

em Pessoa, tudo © que é externo tende a aprese'ntar para Soares um outro sentldo “O
‘mundo exterior existe como um actor num pa[co esta Ia mas & outra coisa.” (LD: 354)

Em uma perspectiva religiosa, o carisma ou a profecia podem ser entendidos
como dons do Espirito Santo, em que a voz do profeta é inspirada por Deus e envolve
uma agéo futura que ha de ser gloriosa. Esse dom &, no entanto, mais visivel no Pes-
soa ortdnimo do que em Soares. Segundo Mendes (2008), a profecia € uma mensa-
gem de Deus que representa a boa noticia ou a boa nova:

O Espirito Santo, diz Shakespeare, “pbe na boca do escritor sagrado
a palavra revelada, e eis a Biblia. Pde na boca da Igreja a palavra de
fouvor, e eis a liturgia. PSe na boca dos padres a palavra que define, e
els o dogma. Pde na boca dos pastores a palavra que ensina, e eis 0
magistério. Pée na boca do pregador a palavra 'Jesus & o Senhor’, e
eis a evangelizagéo! P&e na boca do sacerdote as palavras de consa-
gragéo, e eis a Eucaristia. Pe na boca dos figis o grito ‘Abbal Pail’, e
eis a oragéo cristd. Pde na boca do inspirado uma palavra de fogo, e
eis a profecia. P&e na boca daqueles que provaram o ‘vinho’ novo sons
de jubilo, e eis o cantar em linguas. (MENDES, 2008: 30-31)

Poeta da musicaiidade, a poesia do ortdnimo resgata tematicas, ritmos e for-
mas tradicionais e populares do lirismo portugués, propde versos curtos em poemas
soltos, mas gue apresentam organicidade se analisados sob uma perspectiva global.
Sua métrica denota uma flexibilidade e um despojamento que os antigos n&o culti-
vavam. Pessoa ipse canta os herois de Portugal e apresenta em sua poética uma
influéncia de correntes literarias saudosistas e sensacionistas como o Paulismo® e o
Intercessionismo®,

Na obra Mensagem (PESSOA,1998b, p. 39), ha um desejo de manifestagdo
divina: “Cumpriu-se o Mar, e o Império se desfez. Senhor, falta cumprir-se Portugall”
Neste mesmo poema, O [nfante, Pessoa orténimo se revela um profeta mistico, que

53 "“Corrente literaria criada por Fernando Pessoa antes do langamento do Orpheu (1915} [...] Além
de filiar-se ac Simbolismo, a tendéncia paulica parece acusar, nos seus tragos de sutileza, vaguidade
e complexidade, algum débito para com a arte saudosista que a Renascenga Portuguesa [...} preco-
nizava. A tal ponto que se chegou a considerar o Paulismo um Saudosismo intelectualizado (Simoes
1950, I: 190). 1...] O Paulismo e o Sensacionismo ndo somente s&o correntes ‘antagdnicas aquela que
& formada pela Renascencga Porfuguesa’, como também ‘séo cosmopoliitas’. ” (MOISES, 2004, p. 344)

54 “Interseccéo, do lat. intersectio, onis, cruzamento + /smo, doutrina, tendéncia, corrente. Corrente
literaria criada por Fernando Pessoa ao mesmo tempo que o Paulismo e 0 Sensacionismo. Seguindo
na-mesma trilha que levava ao Cubismo e ao Futurismo, Pessoa chegou a pensar num manifesto, ou
mesmo num ultimatum [...] Desse projeto ficaram alguns apontamentos, centrados na idéia de que era
preciso instaurar a ‘verdadeira arte moderna’, contréria as propostas ento em curso. Enquanto os futu-
ristas e cubistas ‘interseccionam pintura ¢ literatura, escultura e literatura’, pela simples jun¢do de uma
e outra, Pessoa prega a fuséo que vai além da simples soma [...] (1993: 260) ." (MOISES, 2004, p. 71)



124

cumpre um papel designado pela divindade: “Deus quer, o homem sonha, a obra nas-
ce.” Eis o sonho dialogando com a prosa de Bernardo Soares: “Sono & a fus&o com
Deus.” (LD: 171)

Embora Pessoa seja um poeta transcendentalista, com caracteristicas plats-
nicas, e se defina tal qual o emissario de um rei desconhecido; revela também uma
inclinagéo aristotélica em sua poética, uma vez que a emocgao é para ele um artificio e
ndo uma inspiracao das musas. Afirma Pessoa em Aufopsicografia:

O poeta & um fingidor.
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor

A dor que deveras sente
(PESSOA,1998b, p. 198)

A idéia de fingimento poético e artificio, — proposta da mascara mistica —,
cuja origem estd em Aristoteles e passa a ser defendida também por Max Bense
(2003), prevalece no poema /sto, Quando o poeta diz que sente com a imaginacéo,
torna evidente que a criagéo é um recurso estético e ndo emocional.

Dizem que finjo ou minto
Tudo o que escrevo. Néo.
Eu simplesmente sinto
Com a imaginagao.

N&0 uso o corago. [...]
Sentir? Sinta quem 1.
(PESSOA, 1998b)

Apesar de sua caracteristica racionalista, o poeta lirico procura captar o lado
ocultodorealea sensag?o supde sempre uma outra significacdo em sua poesia, para
além da realidade objetivja. Os objetos sdo meros pretextos para relagdes misticas. O
poeta busca extrair um $entido de cada fendbmeno, pois subentende que sempre ha
algo enigmatico a ser re\?eiado. Para Pessoa, tudo traz uma simbologia:

* . Que simbolo divino
:Traz o dia ja visto?
I ‘Na Cruz, que é o Destino,
. ARosa, que & o Cristo.
: (PESSOA, 1998, p. 55)

A poesia de Pessoa tem um carater integrador, mas difere da totalidade dis-
pérsa que pretendem Alvaro de Campos e Bernardo Soares, que n&o se preocupam
com a ordenagao das partes de um todo. O ortdnimo se diferencia de ambos pelo fato

de apresentar organicidade na sua disposicio poética, além de uma inclinagdo para




a unidade®. Astrélogo e ocultista — e aqui. a sua personalldade & significativam _
incompativel com a de Soares gue nao demonstra encantamento peIa Astrologla —, -
a numerologia ndo é Qasual na sua obra, a comegar pela diVl__sao_.;de..-Mensagem em

trés partes que remetem a uma trindade harménica, que aponta para a divindade e a
unidade.

O trés & um ndmero fundamental universalmente. Exprime uma ordem
intelectual e espiritual, em Deus, no cosmo ou no homem. Sintetiza a
triunidade do ser vivo [...] O ternario traduz a dialética no exercio légico
do pensamento. (CHEVALIER, 2007: 901-902)

Se pensarmos em Pessoa, efe mesmo, como um criador de heterdnimos,
estamos diante de um ser multiplo tanto quanto Soares, que forma com ele, sob o
signo de nimero dois, uma piuralidade transcendentalista fundada pelo olhar mistico
de ambos. Pluralidade essa que representa o ser desdobrado em outro, caracteris-
tica marcante nesses criadores de seres imaginarios. Segundo Chevalier (2007), o
nuamero dois “é a cifra de todas as ambivaléncias e dos desdobramentos.” Para Cirlot
(1984), toda duplicagéo concerne ao binario e a dualidade, de modo que: “A duplica-
¢éo é tambeém, como uma imagem no espelho, um simbolo da consciéncia, um eco
da realidade”. (p 218)

Pessoca e Soares formam, juntos, uma unidade transcendental, como se o
Pessoa multiplo olhasse para Soares e se visse em um espelho, ja que ambos tém
uma personalidade hibrida e criam personagens para dar sentido a vida. A unidade
também expressa, nesse caso, 0 encontro do “eu” com o “outro”, e esse “outro” é a
face de um “si mesmo”.

A transcendéncia configura-se no plano ontoldgico e incognoscivel, do mes-
mo modo como a “esséncia divina € incognoscivel” (LADARIA, 2005, p. 229), uma vez
gue ninguém pode conhecer Deus por sua natureza, mas apenas por suas manifesta-
¢bes nos seres imanentes. E se Pessoa e Soares tém o olhar mistico e predominante-
mente transcendentalista, ambos apontam para o divino, uma vez que a etmologia do
termo Deus para os gregos, admitida por Gregdrio de Nissa, vem de ver. “Deus é por
conseguinte ‘o que vé&’, 0 que tem a capacidade de ver o mundo.”

Se estendermos a légica da numerologia para os caracteres dos heterdnimos:
Caeiro, que se identifica com um Menino Deus inocente, real, objetivo e concreto;
Campos, que funda um Deus em sua poesia como Sede de sensagdes; e Reis, que

55 “No plano estético, assinala a combinagéo harménica das partes secundérias da obra de arte a um
tema, idéia, assunto, etc.” (MOISES, 2004, p. 457)



gostaria que surgisse de si uma divindade; temos o niimero trés sob uma trindade
que também aponta para o divino. '
' Note-se que o divino, no Cristianismo, é igualmente concebido sob uma légica
de unidade e trindade: “O Deus que se da a conhecer em Jesus Cristo € o Deus uno
e trino. [...] Ndo ha unidade divina sem trindade, e vice-versa.” (LADARIA, 2005, p. 23)
O trés heterdnimos formam, juntos, uma trindade que materializa o préprio
conceito de arte para o autor da heteronimia: “Toda obra de arte é uma trindade una
[...] em qualquer obra de arte, o que importa é o conjunto.” ( PESSOA, 1990, p. 145)
A unidade de Pessoa e Soares implica uma relagéo de transcendéncia; ao

passo que a multiplicidade trina de Caeiro, Campos e Reis esta condicionada a rela-

¢éo de imanéncia — ambas as relagdes caracterizadas pelo olhar.

Se pensarmos em uma dimens&o metafisica, e até mesmo em outra, estrutu-
ral, subentende-se que “o grande Além-transcendente (ou unidade mistica) ecoa nos
pequenos Aquém-imanentes.” (ROHDEN, 2004, p. 20)

Bergson (2005, p. 162) afirma que as coisas multiplas derivam de Deus, “e por
oposicao a essas coisas multiplas, ele é o Uno.” O filésofo observa ainda que esse é
um problema para Plotino, e pergunta: “Como Deus engedra as coisas? Como o mil-
tiplo sai do Uno?” Mas ele conclui que: “A solugéo desse problema, segundo Plotino,
esta no poder transcendente do Uno. [...] Os seres saem dele por irradiagao”, isto &,
do mesmo modo que os raios de luz saem do sol sem dividi-lo.

Segundo Benedito Nunes (2008), Plotino “concedeu a Arte uma importancia

metafisica e espiritual” (p. 9), e assegura também que além de reunir valores religio-

s0s, esta vinculada, entre (f)utras coisas, a religido, “tanto no ambito da vida coletiva
como no da existéncia indiyf;/idual, seja esta a do artista que cria a obra de arte, seja a
do contemplador que sente os seus efeitos” (p. 15).

Pode-se estender ?ainda o conceito de unidade sob o prisma da totalidade,
uma vez que 0 uno tambér;n se estutura “por meio de contrarios que se harmonizam”
(HILL, 1981, p. 73). Terry Eagleton (1996) afirma que “ndo ha porque supor que as
totalidades sejam sempre k.;émogéneas.” (p.20). Heraclito denomina por contrarios os
componentes de uma “harrﬁénia reciprocamente tensa, como a do arco e a lira” (apud
HILL, 1981, p. 73) |

Telenia Hill (1981) observa que, no plano da estrutura, nenhuma coexisténcia
opera sem movimento. O movimento &, portanto, o elemento que propde o sentido
poético. Em uma teoria sobre a analise do discurso, Eni Orlandi (2007) afirma gue “o

sentido nao esta (alocado) em lugar nenhum mas se produz nas relagdes: dos sujei-




estrutura, e ndo apenas no do dla]ogo verbal explimto _

O misticismo de Pessoa & intensificado, na obra Mensagem, pela fig : ra deD.
Sebastido, que tinha um sonho de edificar um grande império cristdo e por essa razéo
foi considerado louco. O termo Quinto Império & uma expresséo recorrente no Padre
Antbnio Vieira, o autor portugués favorito de Fernando Pessoa. Vieira se inspirou no
profeta Daniel, em seus escritos, para afirmar que o Quinto Império € o Império de
Cristo e dos cristdos. Para Pessoa, o Quinto Império é, sobretudo, uma promessa es-
piritual. O ortdénimo justifica a loucura do rei no poema Dom Sebastiéo, rei de Portugal,
escrito na fase adulta do autor real, no ano de 1933:

Louco, sim, louco, porgue quis grandeza
Qual a scrie a ndo da

N&o coube em minha cerieza;

por isso onde o areal esta

Ficou meu ser gue houve, n8o o que ha.

Minha loucura, outros gue me a tomem
Com o que nelaia,

Sem a loucura que é o homem

Mais que a besta sadia,

Cadaver adiado que procria?
(PESSOA, 20086, p. 15)

Para o mestre dos heterdnimos, Alberto Caeiro, o misticismo é dispensavel,
porque forga 0 homem ao raciocinio, tirando-lhe a paz que deveria conquistar somente
pela contemplagdo da natureza. Nesse sentido, 0 pensamento é para ele a verdadeira
loucura. Caeiro afirma que n&o é necessario pensar em Cristo, mas sim contempla-lo
como quem olha para a pureza de uma crianga. E ainda que creia no destino como
um fenémeno da natureza —: “Aceito as dificuldades da vida porque s&o o destino /
Como aceito o frio excessivo no alto do inverno. ” (PESSOA, 2007e, p. 118) —, néo
ha qualquer idealismo transcendentalista em sua otica:

Tu, mistico, vés uma signfica¢io em todas as cousas.
Para ti tudo tem um sentido velado.

Héa uma cousa ocuita em cada cousa gue vés.

O que vés, vé-lo sempre para veres outra cousa.

Para mim, gragas a ter olhos s0 para ver,

Eu vejo auséncia de significagdo em todas as cousas;

Vejo-0 @ amo-me, porque ser uma cousa € néo significar nada.
Ser uma cousa € n3o ser susceptivel de interpretagao.
(PESSOQA, 2007e, 135)




Afigura de Cristo aparece no poema Liberdade, escrito em 1935, ano em que |
faleceu Fernado Pessoa. Aos olhos do orténimo, as figuras da natureza como o sol,
o rio e a brisa s&o superiores ao pensamento, até mesmo para ele que & um poeta
racional, € aqui expressa a sua profunda afinidade com a poética de mestre Caeiro,
A poesia, a bondade, a musica e as criangas estdo no patamar mais elevado de sua
valoragéo, e s6 ndo podem ser superiores ao préprio Cristo, que surge como um Ser
Supremo. Contudo, para o Pessoa orténimo, Cristo esta além da natureza e da razao,
e nesse sentido o seu Deus é transcendente ao pensamento, confundindo-se com a
pura e espontanea inocéncia, comum aos seres que néo se exasperam, nao cobram
do outro posturas corretas, ndo pensam nem refletem sobre si mesmos, mas, simples-

mente aceitam a si e a todos, tais como s&o0 em sua condi¢&o humana.

Ai que prazer

n&o cumprir um dever.

Ter um livro para ler

e ndo o fazer!

Ler ¢ magada,

estudar € nada,

O sol doira sem literatura.

O rio corre bem ou mal,

sem edicdo original.

E a brisa, essa, de tio naturaimente matinal
como tem tempo, néo tem pressa...

Livros s&o papéis pintados com tinta.
Estudar & uma coisa em que esta indistinta
A distingao entre nada e coisa nenhuma.

Quanto methor é quando ha bruma.
Esperar por D. Sebastido,
Quer venha ou n&ol

Grande & a poesia, a bondade e as dangas...
Mas o melhor do mundo séo as criangas,
Flores, musica, o luar, € o sol que peca

86 quando, em vez de criar, seca.

E mais do que isto

£ Jesus Cristo,

Que nao sabia hada de finangas,
Nem consta que tivesse biblioteca...
(PESSOA, 2006, p. 104)

A temética da liberdade, que surge para revelar a face de um Deus transcen-
dental na poética de Pessoa /pse, desdobra-se também em outras significagdes na

obra pessoana. A liberdade tem multiplas faces e cada heterdnimo a concebe de um

modo especial, sem envolver nenhum confronto entre elas.
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Liberdade para Reis ¢ a no resisténcia: “Sé esta'-l'ibefd_agi_-e
Os deuses: submetermo-nos.” (PESSOA, 20079, p. 40), aliadé'é:”iﬁdl_fereng atara

ca. Para Caeiro, !iberda‘de é ser objetivo, “A sensacio é tudo. O pensamento uma
doenga” (PESSOA, 2005, p. 130); e Alvaro de Campos, o discipulo que mais se esfor-

¢a para pOr em pratica os ensinamentos do mestre, concebe a liberdade juétaméhté"
como uma face crist, tal qual a concebe Pessoa orténimo:

Aliberdade, sim, a liberdade!

A verdadeira liberdade!

Pensar sem desejos nem convicgbes.

Ser dono de si mesmo sem influéncia de romances!
Existir sem Freud nem aeroplanos, [...]

A grande liberdade cristd [...]

Déem-me a liberdade

(PESSOA, 20071, p. 381)

Fernando Pessoa explicou gue “Caeiro s6 tem uma ética: a simplicidade”
(PESSOA, 2005, p. 131) E para melhor compreender como & completamente livre o
mestre dos heterénimos, basta observar a reflexdo de Bernardo Soares, para o qual
os ‘simples’ n&o sofrem pelo desejo de consideragdo alheia:

A delicia de se ver compreendido, ndo a pode ter quem se guer ver
compreendido, porque sé& aos complexos e incompreendidos isso
acontece; e 0s outros, os ‘simples’, aqueles gue os outros podem com-
preender - esses nunca tém o desejo de serem compreendidos. (LD:
312)

A tematica cristica é evidente ndo apenas no Livio Mensagem, mas em toda
a obra de Pessoa ele mesmo: “Maria-Virgem concebeu um Cristo Dentro de minha
alma.” (PESSOA, 20070, p. 165) As nuances do Cristianismo percorrem diversos poe-
mas do orténimo, os quais demonstram respeito a religido legada pela mée do poeta,
ainda gue ele n&o concorde com muitos preceitos da religido institucionalizada. No po-
ema Ave-Maria, Pessoa concebe Cristo como um Deus que é Filho da Virgem Maria,
tal como nos ensina a Igreja Catdlica.

Ave Maria, t30 pura,
Virgem nunca maculada
Cuvi a prece tirada

No meu peito da amargura.

Vs que sois chela de graga
Escutai minha oragéo,
Conduzi-me pela méo

Por esta vida que passa.




O Senhor, que & vosso filho
Que esteja sempre conNNoOsco,
Assim como é convosco
Eternamente o seu brilho.

Bendita sois vés, Maria,
| : . Entre as mulheres da tetra
' E voss'alma s6 encerra
Doce imagem d'alegria.

Mais radiante do que a luz
E bendito, oh Santa Mae
| E o fruto que provém

Do vosso venire, Jesus!

Ditosa Santa Maria,

Vés que sois a Mée de Deus
E que morais 12 nos céus
Orai por nds cada dia.

Rogai por nds, pecadores,

Ao vosso fitho, Jesus,

Que por nos morreu na cruz
! E que sofreu tantas dores.

; Rogai, agora, oh mae qu'rida
[ E {quando quiser a sorte)

5 Na hora de nossa morte
Quando nos fugir a vida

Avé Maria, t80 pura,
Virgem nunca maculada,
Ouvi a prece tirada

No meu peito da amargura
(PESSOA, 20070, p. 31-32)

Soares também concebe a figura de Nossa Senhora, até certo ponto, como
uma Virgem real. Mas o real para ele tem sempre a conotagdo de sonho. A visdo de

Soares e mais subversiva do gue a de Pessoa, considerando que a “adorac&o” é um

termo que a Igreja reserva apenas a figura de Deus. O poeta ndo se conforma com
essa limitagéo, e eleva a mée de Cristo a uma escala de superioridade, tanto em rela-

céo as outras mulheres quanto a sua posigdo matriarcal, visto que para ele a Virgem

tem uma eternidade que precede todos os deuses que possa supor a humanidade.

Virgem eterna antes dos deuses e dos pais dos deuses, e dos pals dos
pais dos deuses [...] Nenhum fascinio do sexo se subentende no meu
sonhar-te [...] Os teus seios nfo sfo dos que se pudesse pensar em
beijar-se [...] Como ndo te adorar, se s tu és adoravel? Como néo te
amar se s6 tu és digna de amor? Quem sabe se sonhando-te eu ndo te :




- crio;; real numa outra r

ceitos literarios, filoséficos, religiosos e sociais. No fragmento abalxo nota se :que a-
sua personalidade vai sendo delineada segundo um critério de subversio aos concei-
tos ja estabelecidos e consagrados, e se ele ndo nos apresenta uma nova filosofia,
propde-nos ao menos um novo olhar sobre os valores politicos, a religido e a proptia
literatura.

Ah, é um erro doloroso e crasso aquela distingdo que os revoluciona-
rios estabelecem entre burgueses e povo, ou fidalgos e povo, ou go-
vernantes e governados. [...] O mendigo, se é adaptado, pode amanha
ser rei, porém perdeu com isso a virtude de ser mendigo. [...] Tenho por
irmaos os criadores da consciéncia do mundo - o dramaturge atabalho-
ado William Shakespears, 0 mestre-escola John Milton, o vadic Dante
Alighieri, e até, se a citagéo se permite, aquele Jesus Cristo que néo
foi nada no mundo, tanto que se duvida dele pela histdria. (LD: 272)

Quando Soares pede licenga para citar Cristo, tem ciéncia de que esta colo-
cando uma divindade no mesmo patamar de humanidade. Mas essa classificagéo néo
tem por objetivo a dessacraliza¢do da entidade cristica, e sim a elevagdo da categoria
literaria, pois ao nivelar, por igual, Shakeaspere, Milion e Dante, ele exaita qualidades
elevadas, como o desapego de Jesus aos valores mundanos. A experiéncia artistica
gue se sobrepde ao método, no caso de Shakeaspere; a racionalidade de Milton; e a
liberdade e o amor incondicional de Dante, s&o valores que, se observarmos a fundo,
s&o partilhaveis entre todos eles.

Soares manifesta ainda uma afinidade com tais figuras ao considera-las ir-
més. Dentre todas as suas ponderagdes, a mais significativa é essa: n&o s&o artistas
da palavra, simplesmente, mas os “criadores da consciéncia do mundo”. Logo, a Li-
teratura se revela na personalidade de Soares como um sacerdécio mistico, artistico,
moral e religioso, e n&o apenas um jogo ludico de mascaras literarias.

Cleonice Berardinelli (in: PESSOA, 1976, p. 11} cita algumas passagens ex-
pressivas na vida de Pessoa, e que permitem fixar tragos essenciais de sua personali-
dade. Uma de suas observacdes € um trecho escrito no ano de 1916: “Como € impro-
vavel que um grande artista, por isso mesmo gue um grande artista, falseie a verdade,
& improvavel que falseie a moral.” Esses dados nos levam a supor que a preocupagéo
com a moral n&o se define, para o poeta, tdo somente como um recurso estilistico que

caracteriza o narrador do Livro do Desassossego, mas € um trago equipolente com




a personalidade do autor empirico.
A caracteristica religiosa compartilhada entre Soares e Pessoa no &, tam-

pouco, uma caracteristica detectavel apenas no escritor maduro, que faleceu aos 47
anos, mas ja é uma evidéncia no jovem de vinte:

| ‘ “Tenho pensamentos que, se pudesse reveld-los e fazé-los viver,

‘ acrescentaria nova luminosidade as estrelas, nova beleza ao mundo e
maior amor ao coragao dos homens. ...] Alma nenhuma mais amorosa
ou terna do que a minha jamais existiu, alma nenhuma t&o cheia de
bondade, de compaixdo, de tudo guanto & ternura e amor.” (PESSOA,
! 1976: 17, 19)

Note-se que o jovem escritor ndo parece desejar embelezar o mundo porque
este seja feio ou mau, mas porgue deseja conferir a ele uma nova dimensé&o. Aos 27
anos, a missao religiosa torna-se mais intensa em Pessoa (1976, p. 23) e chega a de-
sencadear uma crise espiritual. Em 1915, ele se declarou contrario aos valores sociais

vigentes, e tal sentimento ¢ fruto de seu alto grau de consciéncia sobre a trivialidade
do mundo profano. O seu desejo é renunciar a ele: “Passou de mim a ambig&o gros-
seira de brilhar por brilhar.” Na ocasido, ele comega a perder o interesse também pelo
Interseccionismo, pois chega a pet:cebé-lo como um jogo vazio, sem proposito que o
eleve, e denomina-o de “quase-Blague’. £ aqui que a sua miss8o mistica comeca a

se sobrepor ao esteticismo sem propoésito. Ele declara, no mesmo texto, que a sua

sensibilidade religiosa cada vez mais se confunde com o sacerdécio literario que se

sente vocacionado a cumprir.

Terrivel e religiosa missdo que todo homem de génio recebe de Deus
bom o0 seu génio, tudo quanto é futilidade literaria, mera arte, vai gra-
dualmente soando cada vez mais a oco e a repugnante. Pouce a pou-
co, mas seguramente, no divino cumprimento intimo de uma evolugéo
cujos fins me s&0 ocultos, tenho vindo erguendo os meus propositos e
@as minhas ambigbes cada vez mais a altura daquelas qualidades gque
recebi. Ter uma ag&o sobre a humanidade, cohtribuir com todo o po-
der do meu esforgo para a civilizag&o vém-se-me tornando os graves
e pesados fins da minha vida. E, assim, fazer arte parece-me cada
vez mais importante coisa, mais terrivel miss&o — dever a cumprir ar-
duamente, monasticamente, sem desviar os olhos do fim criador-de-
civilizagcéo de toda a obra artistica. E por isso 0 meu préprio conceito
puramente estético da arte subiu e dificultou-se; exijo agora de mim
muito mais perfei¢éo e elaboragdo cuidada. (PESSOA, 19786: 23)

Pessoa (1976, p. 24-25) declarou nessa, carta critica, que considera sincera a

estética heteronimica, porque é sentida, ao passo que a literatura insincera nada tem

a ver com sua criagao, pois ainda que sua propria criag&o seja na pessoa do outro e se




expresse “dramaticamente”, revela-se como sincera, na medida em que o seu objetivo
n&o & apenas “fazer pasmar”. Ele censidera insinceras as “coisas, também u-._""répéfe'-}
nisto, que & importante — que ndo contém uma fundamental idéia metafisica, isto &

por onde n&o passa, ainda que como um vento, uma nogéo de gravidade e do mistério |

da Vida.” Vida que ele grifa em letra maidscula. Pessoa pondera que a incompatibili-
dade que sente com as outras pessoas nao € violenta, “mas é uma impaciéncia para
com todos quantos fazem arte para varios fins inferiores, como quem brinca, ou como
quem se diverte’, sem “nem outro propésito que o por assim dizer decorativamente
artistico.” Percebe-se, portanto, que a arte ndo é uma pratica meramente lGdica para
0 escritor, mas uma misséao religiosa que levou a sério ao longo de toda a sua vida.

N&o encontramos e nem encontraremos postura idéntica em Bemardo Soa-
res, até porque a sua “emocao” ou deslumbramento diante da vida sdo menores em
relagéo a Pessoa, que deseja atribuir a ela uma beleza que Soares néo almeja, pois
se contenta em vivencia-la apenas em sonhos.

A “raz&do” de Soares &€ também mais mérbida que a dor do autor empirico.
Pessoa se aventurou mais na vida como editor e critico do que o modesto guarda-
livros. Por outro lado, a renuncia aos valores que a maijoria preza € um trago de seme-
lhanga entre ambos, bem como ¢ conceito de perfeicdo estetica, que € um outro ponto
de confluéncia. Ocorre que em Soares a consciéncia artistica € mais aflorada e o nivel
de exigéncia converte-se em uma angustia que beira ao impossivel,

Tudo quanto tem sido feito esta cheio de erras, de faltas de perspec-
tiva, de ignorancias, de tragos de mau gosto, de fraquezas e desa-
tengdes. Escrever uma obra de arte com o precisc tamanho para ser
grande, e a precisa petfeigdo para ser sublime, ninguém tem o dom
divino de o fazer, a sorte de o ter feito. {..] Se penso nisto entra com
minha imaginacao um desconsclo enorme, uma dolorosa cerfeza de
nunca poder fazer nada de bom e Giil para a Beleza. Nao ha métode
de obter a Perfeic@io excepto ser Deus. O nosso maior esforgo dura
tempo; o tempo que dura atravessa diversos estados da nossa alma,
€ cada estado de alma, como n&ac é outro, qualguer, perturba com a
sua personalidade a individualidade da obra. S6 temos a certeza de
escrever mal, quando escrevemos; a Unica obra grande e perfeita é
aquela gue nunca se sonhe realizar. Escuta-me ainda, e compadece-
te. Ouve tudo isto e diz-me depois se 0 sonho néo vale mais que a vida.
O trabalho nunca da resultado. O esforgo nunca chega a parte nenhu-
ma. Sé a abstencio & nobre e alta, porque &la é a que reconhece que
a realizagéo & sempre inferior, € que a obra feita & sempre a sombra
grotesca da obra sonhada. [...] Amo alguns poetas liricos porque néao
foram poetas épicos ou dramaticos, porque tiveram a justa infuigéio de
nunca querer mais realizagdo do que a de um momento de sentimento
ou de sonhe. [...] Tu, gue me ouves e mal me escutas, hdo sabes o que
é esta tragédia! Perder pai & mée, néio atingir a gloria nem a felicidads,
néo ter um amigo nem um amor - tudo issc se pode suportar; o que
se ndo pode suportar é sonhar uma coisa bela que néo seja possivel



“nunciar & vida cotidiana e convencional para se dedicar, fervorosamente, aos seres

conseguir em acto ou palavras. A consciéncia do trabalho perfeito, 5
fartura da obra obtida - suave é o sono sob essa sombra de arvore, g
verdo calmo. (LD: 283-284) :

E possivel que a solid&o, nesta altura da vida de Pessoa, tenha agravado o °
seu estado de espirito, do mesmo modo que o desejo de abster-se, conscientemente, .
do mundo pode ter afetado sua produgdo poética. Contudo, a resignagéo gue aparece
em Soares ndo traduz um pessimismo, pois, a0 mesmo tempo em que a personagem
se v& como incapaz de atingir a perfeicdo poética, encontra-se também presa ao
mundo de sonhos, ja que a imagem da obra almejada s6 se revela no “sono” sob a
sombra de uma arvore. “Suave é o sono” do poeta, que néo lida inutilmente debaixo
do sol, pois, seu verdo é calmo e a literatura perfeita s6 se manifesta quando ele esta
em estado de repouso.

O descanso de Soares pode ser entendido como uma rentincia a literatura tra-
dicional, que tende a levar o escritor a ganhar as gra'gas do grande publico. Entretan-
to, 0 seu sono hio deixa de ser perturbado por alguns pesadelos: “O proprio sonho me
castiga. Adquiri nele tal lucidez que vejo como real cada coisa que sonho.” (LD: 387)
Para o posta guarda-livros, porém, a lucidez que o sonho proporciona € um meio de
acordar para dentro, despertando-b para a sua propria realidade. Ignorar a gloria e as
vaidades mundanas e mergulhar no sonho, configura-se como o Unico caminho para
a posse do eu verdadeiro: “Abdicar da vida para néo abdicar de si proprio.” (LD: 388) :

A criacao de Soares, sempre racional e consciente, leva-o a concluir que re- K

imaginarios equivale a doaf—se por inteiro e, a0 mesmo tempo, perder as possibilida-
des de amor oferecidas pelb mundo: “Quem da amor, perde amor.” (LD: 388) |
Soares ostenta-se fcomo um ser resignado e até mesmo assexuado: “Gosto
de palavrar. As palavras sé‘\jo para mim corpos tocavels, sereias visiveis, sensualida-
des incorporadas. Talvez pbrque a sensualidade real ndo tem para mim interesse de
nenhuma espécie. [...] N&o choro por nada que a vida traga ou feve.” (LD: 259). Nao
se pode dizer que Soaresg-:p:i.rojete desejos reprimidos em metaforas sensuais, pelo
fato de sua renlincia — aos padrdes convencionais do mundo — ser um ato livre e
consciente. |
A resignacao de Bernardo Soares é uma das mais fortes marcas de sua per-
sonalidade religiosa. Hesse (1971) tece diversas consideragbes sobre a atitude reli-

giosa, e nem todas traduzem a personalidade de Soares, mas muitas delas revelam

um aspecto religioso da personagem. Segundo Hesse (1971), o religioso aprecia, sem




duvida, a raz&o, mas n&o vé nela um meio satnsfator:o para 0. conh m
a dominagdo do mundo: '

O religioso acredita que o homem é uma parte serwdora da Terra. [

N&o acredita no progresso, pois o seu modelo ndo é a razdo e sim .

a natureza; e nesta n&o pode ver progresso {...] O religioso ndo se.
esforga pelo poder, evita impor sua vontade aos outros, Nao gosta de
comandar, esta & a sua maior virtude. [...] O religioso apaixona-se com
facilidade por mitologias; pode odiar ou desprezar, mas néo persegue
nem mata. Nunca Sécrates, ou Jesus, seria 0 perseguidor ou o0 mata-
dor, sempre a vitima. [...] O religioso sente-se sempre seguro diante da
natureza e da arte e a vontade com elas. (HESSE, 1971, p. 61)

A personalidade religiosa de Bernardo Soares, e o0 seu desprezo aos valores
do mundo, reflete com muita forga a postura ascética e resignada de Fernando Pes-
soa. E como bem diz o poeta guarda-livros: “A resignagéo € para os nobres!”



CONSIDERAGOES FINAIS

Cada um de nés é Deus sendo ele, € Deus pensando-se elg,
Fernando Pessog

Os momentos mais felizes da minha vida foram os sonhos.
Bernardo Soares

A importancia do paganismo na obra de Fernando Pessoa vincula-se a seu
“carater firmemente objetivo, ou seja, Deus é apreendido objetivamente pelos pagéos,
fato que inspirou o poeta a criagdo da estética do Sensacionismo, que privilegia a
sensacio direta como Unica realidade possivel.

Fernando Pessoa afirma que “toda a exaltagéo mistica de Deus tende a mani-
festar-se numa linguagem panteista. [...] O pensamento panteista ndo passa de uma
forma mais intensa de sentir o universo.” (PESSOA, 2005, p. 526, 543) Esse é o moti-
vo mais relevante pelo qual trés de seus principais personagens séo pagaos.

No panteismo materialista, s6 é real o mundo material, e Deus esta em toda
realidade constituida de matéria, isto é, toda matéria € uma manifestagéo de Deus. O
que se pode ver da realidade & a matéria, o corpo. Deus ndo é o reino animal, mineral
ou vegetal, mas sua esséncia se manifesta em todos esses elementos da natureza.
Assim se explica a l6gica de que Deus ndo é criador, para os gregos, mas se manifes-
ta em toda a matéria do universo.

A esséncia da realidade, ou a esséncia de cada coisa, pertence ao plano do
inconsciente. A esséncia e a marca de Deus e, por essa razdo, Deus, para o panteis-
mo, ndo se manifesta comjo pessoa ou entidade trina, como no Cristianisifno. Para os
pagaos, todos os seres séfo imanentes, mas trazem uma alma ou uma marca divina,
e essa & a esséncia do paé;anismo — que nao deve ser concebido como uma religido
gue se resume em pregario politeismo.

No panteismo esp}iritualista, tudo o que é espiritual é divino, o que n&o sig-
nifica, porém, que Deus séja uma alma, pois para essa corrente de pensamento, a
alma, o amor, a alegria e tﬁdo 0 que é abstrato s@o meras “manifestacdes de Deus”,
do mesmo modo como tudo o que é concreto no panteismo materialista.

Com base nessa teoria, 0 que Fernando Pessoa funda no Livro do Desas-
sossego é um transcendentalismo panteista, que transcende todos os sistemas. Ou

seja, matéria e espirito existem para Bernardo Soares, do mesmo modo como n&o
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existem, j& que o objetivo desse poeta é propdr a contradigdo como esséncia do uni-
verso, bem como mostrar que “uma afirmagéo & tanto mais verdadeira quanto maior
contradigdo envoive.” (PESSOA, 2007b, p. 58)

A contradigdo também se da em Alvaro de Campos e em Ricardo Reis, pois
ambos s8o0 panteistas materialistas, mas ac mesmo tempo dao abertura para o es-
piritualismo, ja que s80 poetas que expressam abstracéo e pensamento dial6gico.
Se observarmos a resisténcia de Alberto Caeiro aos dogmas, e a sua tendéncia para
enfatizar a verdade que existe no seu Menino Deus, temos de convir que gle é extre-
mamente dogmatico e contraditorio.

Alberto Caeiro é o unico poeta que é um materialista puro, mas seu mate-
riglismo ndo tem qualquer relagdo com terminologismos filosoficos, apenas com 0O
Sensacionismo. Vale relembrar que Caeiro ndo se enquadra em nenhuma corrente
formal de pensamento, pois sua autonomia dogmatica é puramentie objetiva e 0 Unico
ensinamento que ele & capaz de conceber & o do seu Menino Jesus — que tudo lhe
ensinou, educando-lhe os olhos, os ouvidos e as sensagoes.

Na poética de Alberto Caeiro, ha uma exaltagéo evidente de uma figura cristi-
ca, ndo-institucional, visto que o poeta chama ateng&o para um Cristo travesso, con-
cebido de modo imanente, e ndo como uma divindade solene e distanciada. O Menino
Jesus de Caeiro é alegre, acessivel, retorna pela segunda vez ao mundo, encarnado,
mas sem cruz, para revelar ao homem sua dimensao verdadeiramente humana. O
poeta ressalta, assim, que a verdadeira salvacdo ndo envolve mais nenhum sacrificio
divino, mas supde o retorno consciente do homem a sua propria natureza.

O que Caeiro propde, indiretamente, € um resgate do cristianismo original. O
poeta, tido por seus discipulos como o Grande Libertador, entende gue o homem so
serd realmente livre quando olhar para o mundo, desprovido de preconceitos, como
se o mundo fosse o proprio paraiso concebido como uma manifestagéo de Deus. Para
Caeiro, a natureza nao existe para ser explorada e sim para ser sentida e contempla-
da, e sentir a natureza é também uma forma de dialogar com ela. Na concepgéo do
poeta, ao explorar a natureza, 0 homem nega sua dimensao divina. Caeiro € um pas-
tor gue cuida de ovelhas, portanto, o mundo do progresso e da tecnologia ndo & para
ele um bem natural. A mudanca de paradigma que sugere o poeta, de modo indireto,
supde uma inversdo radical — e até certo ponto utdpica — da relag@o do homem com
a natureza. |

A critica de Caeiro, ao homem moderno, reclama a remogéo das mascaras

que o prendem ao mundo das aparéncias. E certo que o espago da mascara ¢ o te-




atro, mas na vida social também existem mascaras que ocultam faces ou constroem
rostos que n&o s&o verdadeiros. Ao mesmo tempo, como elas podem ser colocadag
ou tiradas, o poeta também usa uma mascara, pois declara, falsamente, que nzo &
um artista da palavra: "eu nem sequer sou poeta: vejo.” (PESSOA, 2007e, p. 92) A
modéstia do poeta &, no entanto, um modo de chamar a aten¢do do homem para a
contemplagdo das coisas como sdo, sem a necessidade de curvar-se a nenhum tipo
de titulo ou aparéncia social.

Caeiro ndo tem idealismo nenhum, mas podemos inferir que ha uma ideologia
oculta, indireta e silenciosa em sua poética, e que dialoga com a filosofia de Rousseauy
(2007), para o qual a fé no progresso é uma ilusdo que néo traz felicidade ao homem.
Para Rousseau, “a humanidade natural era originalmente boa; foi com o surgimento
da civilizagédo que ela se tornou corrupta” (STRATHERN, 2004, p. 28), preconceituo-
sa, escrava da estima publica e da considerag&o social. Na concepgao de Rousseau
(2007}, o homem perdeu algo de sua verdadeira natureza ao participar da vida em
socledade, e sente uma nostalgia pela vida no campo: “O homem social nasceu livre
e em toda parte se encontra sob ferros™ (p. 21), acorrentado e distante da pureza ori-
ginal que propde o olhar voltado exclusivamente para a natureza. Logo, o que Caeiro
professa & a préatica do olhar inocente e objetivo & natureza — tal como procedem os
pagéos panteistas.

No que diz respeito ao transcendentalismo panteista, gue ha no Livro do De-
sassossego, essa mesma légica é valida para a obra completa de Fernando Pessoa,
visto que nesse drama coletivo, todos os sistemas materiais, espirituais e transcen-

“dentais estso presentes, com a ressalva de gue Fernando Pessoa, ele mesmo, tem

um olhar predominantemenie transcendentalista e com pouca abertura ao panteismo.
Isto é, Pessoa pode ser definido como um cristéo — que reverencia a figura de Cristo
dentro de si mesmo —, poié expressa uma tendéncia gnéstica®, de modo que o pan-
teismo, que pauta o olhar na natureza exterior, serve-lhe mais como um suporte para
criar uma estética literaria. ;

Para Pessoa ortén;irho, os indices de realidade oculta s&o a expresséo da
verdade absoluta. A reaiidaédé que o olhar apreende &€ mera copia de uma realidade
superior, assim como o mundo aparente é uma copia do mundo das idéias, que é o

54 “Os gnésticos eram seguidores de uma variedade de movimentos religiosos que ressaltavam a sal-
vagdo por meio da gfiosis, ou ‘conhecimento’, isto €, das origens da pessoa. O dualismo cosmolégico
era aspecto essencial do gnosticismo — contraste entre o mundo espiritual e o munde material e mau.
[...] Ndo ha nenhum consenso em relagdo a quando e como ele se originou, embora ultimamente mui-
tos estudiosos tenham procurado remontar raizes do gnosticismo a elementos marginais do judaismo.
(HAWTHORNE; MARTIN; REID, 2008, p. 602)




verdadeiro para Platdo. A difere_n't;a}_ré_-.q"ue-":F?:éSS.Qa
mo, mas sua estética tem base platonica.

Até o século XIX, houve urna tendéncia para qu .2 obra

tudo, uma expressao fiel do real, mas essa idéia de realismo perdeu a forca graca
transgressado dos artistas modernos, a exemplo de Fernando Pessoa. e
Candido {2004) observa, com base em uma metodologia de contrarios, que:

“De fato, antes, procurava-se mostrar que o valor e o significado de uma obra de-
pendiam de ela exprimir ou ndo certo aspecto da realidade, e que esse aspecto
constituia o que ela tinha de essencial. Depois, chegou-se & posigo oposta, procu-
rando-se mostrar que a matéria de uma obra é secundaria, e que sua importancia
deriva de operagdes formais postas em jogo, conferindo-lhe uma peculiaridade que
a torna de fato independente de guaisquer condicicnamentos.” (CANDIDO, 2004,
p. 4)

O procedimento estético de Pessoa estrutura-se no plano sincrénico. “No eixo
sincrénico, ha uma tensdo dindmica e geradora entre os elementos coexistentes no
tempo transversal, formando-se uma estrutura.” (AZEVEDO FILHO, 1970, p. 50). So-
ares e Pessoa compdem um sistema maior, que dialoga com os subsistemas dos
heterénimos: Caeiro, Campos e Reis. Pode-se dizer que a estrutura € o suporte que
organiza o sistema da poética pessoana, que tem uma dimens&o prismatica — nao-
linear — fundamentada em mascaras literarias.

As mascaras literarias ou polifdnicas, na obra de Pessoa, s80 a expressao
de uma multiplicidade formal, que implica disparidades em movimento. N&o obstante,
essa pluralidade é também emocional e ele a concebe como caracteristica comum a
todos os seres humanos. Ocorre, porém, que o homem vulgar, em geral, ndo tem a
consciéncia de que em si existem muitas faces e estados de alma que poderiam ser
explorados, pelo viés do autoquestionamento. Pessoa ndo se contentou com teorias
filoséficas, ocultistas ou de ordem religiosa, pois para ele s6 ha uma forma de autoco-
nhecimento possivel: a destruicdo do eu-pleno.

Quando o homem se decompde artisticamente, para se reconstruir sob va-
rios caracteres, esté fazendo da arte um exercicio auto-didatico. “Para compreender,
destrui-me”. (LD: 78) Para o poeta, compreender é um esforgo indissociavel da escri-
ta; 0 mesmo pensa Soares, para o qual “ndo ha felicidade sendo com conhecimento”
(LD: 373), ainda que a plenitude do conhecer envolva a transcendéncia religiosa, que
é um estado e ndo uma condigéio perene. Por essa razéo, para o semi-heterdnimo:

“o conhecimento da felicidade ¢ infeliz, porque conhecer-se feliz & conhecer-se pas-

sando pela felicidade, e tendo, logo ja, que deixa-la atrds.” (LD: 373) Para Soares, o
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autoconhecimento &, ainda, indissociavel da criacao de personagens ou mascaras.
As mascaras de Deus, na poética pessoana, expressam uma predilegéo nem

sempre muito explicita a figura de Cristo, pois embora Ricardo Reis e Alvaro de Cam-
pos nao sejam cristdos declarados, ambos denotam, indiretamente, nuances cristas

em sua postura. Reis pela resignac8o e renuncia as sedugbes do mundo, e Campos
pelo amor incondicional que revela ter pela humanidade.

O Deus que concebe Fernando Pessoa orténimo, é, de certo modo, o mes-
mo Cristo interiorizado que aparece no Cristianismo. Contudo, o poeta néo limita sua
visdo a nenhum dogma institucional ou conceito histérico. Bernardo Soares também
acata a figura de Cristo e ainda se equipara a Ele. O posta afirma que: “As coisas ex-
ternas, que estéo nitidas e paradas, ainda as que se movem”, sdo para ele “como para
o Cristo seria o mundo, quando, da altura de tudo, Saté o tentou. Sao nada.” (LD: 420)

Pessoa e Soares revelam simpatia pela figura de Cristo e, ao mesmo tempo,
manifestam um desejo evidente de fusdo a Deus, como se a poesia fosse o préprio
meio para a trancendéncia. Por outro lado, o desejo de transcendéncia nédo é inaba-
lavel nem unilateral, pois esses poetas também se mostram céticos, lamentam as

adversidades da vida e demonstram, assim, sua aridez espiritual e seu lado humano.

Pessoa questiona: “O que é a vida e o que e a Morte / Ninguém sabe ou Sa-

a

berd” (PESSOA, 2008, P. 258) Soares, igualmente, revela momentos de ceticismo

em relagdo ao sentido da vida, pois em certos momentos a encara como um intervalo
doloroso. Diz o poeta:; “n&o sei 0 que sinto, ndo sei o gue quero sentir, ndo sei 0 que ¢
penso nem o que sou.” (LD: 72)

O Deus que existe na poética de Pessoa, bem como no Livro do Desas-
sossego, & tanto um Deué acessivel, préoximo, que se manifeta na Natureza e pode
ser concebido pelo olhar ifmanente; quanto um Deus interiorizado, que s6 pode ser
concebido por um tentati\fla de transcendéncia. A bipolaridade, da imanéncia e da

transcendéncia, apontam !para uma totalidade. Segundo Hesse (1975), uma obra de
arte sempre “aspira a totalidade, pretende criar o mundo dentro de uma casca de noz.”

Para Hesse (1975), “toda;\ierdade é de tal maneira bipolar.” (p. 92). A bipolaridade
envolve uma tenséao de caﬁacteres, baseada na contradigdo, e promove um equilibrio
na estética pessoana, que ¢é feita de realidade e sonho.

Um substantivo abstrato marcante que aparece em toda a obra de Pessoa,
especialmente no Livro do Desassossego, € 0 sonho. Sonhar tem trés vertentes na
poética pessoana: o sonho como epifania ou revelagéo; o sonho como dormancia e
ignorancia da verdadeira Realidade; e o sonho como criag&o postica.

]
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O sonho como epifania aparece no poema VI, de o Guardador de Rebanhos,
que retrata a vinda de Cristo a terra. Alberto Caeiro, 0 mestre de todos os heterdni-
mos, afirma com toda certeza ter visto o Menino Jesus em seu sonho.

O sonho como experiéncia religiosa também esta presente em uma passa-
gem do Livro do Desassosego, quando Soares se vé a beira de um rio e sente a
Verdade como subita revelacdo. Mas essa é apenas uma das passagens, pois, em
muitas outras situacdes, o poeta remete o sonho a realidade. “Se penso divago, se
sonho estou desperto.” (LD: 423) Para o poeta: “s6 0 que sonhamos é o que verdadei-
ramente somos.” (LD: 327)

Cabe-nos ainda citar o autor da heteronimia como um consideravel simpati-
zante do sonho feito vivéncia mistica, pois a poética onirica impera em grande parte
dos poemas de Fernando Pessoa ortdnimo: “O Bem do Mal que existe. / Esse sonho,
que avisto / Em mim, chama-se o Cristo.” (PESSOA, 2009, p. 288)

O sonho como dorméncia surge como critica, na prosa de Soares, aos homens
que vivem sem pescrutar sua razéo de ser no mundo, ou ndo tentam transcendé-io
de alguma forma. E certo que esse questionamento néo tem uma resposta logica ou
absolutamente racional, mas Soares parece té-la encontrado, sensorialmente, quan-
do se debrugou sobre a ponte e sentiu-se desperto, liberto de uma cegueira antiga.
O semi-heterdnimo ndo se conforma que as outras pessoas n&o tenham a mesma
disposicdo em tentar construir pontes que as conectem com o Sagrado. Um exemplo
aparece no terceiro capitulo, quando Soares se vé diante de um homem que nao tem
consciéncia de si mesmo e se lhe assemelha a uma crianga que dorme. Ainda assim,
' 0 poeta o concebe com ternura e compreensao, sem censurar sua jgnorancia.

O sonho feito criacio poética surge na propria narrativa fragmentada do Livro
do Desassossego, visto que a prosa de Soares ndo tem enredo nem personagens
funcionais, mas tdo somente flashes desconexos de uma realidade sobre a qual ele
disserta, com nuances de descricdes oniricas. O poeta divaga, denota devaneios,
com aparéncia de loucura, mas sua atitude estética é consciente e ndo casual. Sua
criagBo nao é, tampouco, fruto de uma dissociagéo da personalidade.

O poeta admite, também, que o Narcisismo néo define sua identidade. Um
narcisista debruca-se sobre sua propria imagem n&o para se conhecer, mas para se
contemplar; ao passo que Soares néo se contempla, pois o corpo, a matéria e as rela-
¢Bes sociais sédo para ele fatores importantes, mas secundarios, mediante a superva-
lorizaco que da ao espirito e & propria cosmoviséo transcendentalista.

Soares renuncia a propria personalidade e declara que feliz é quem abdica



dela e de tudo o que é possivel, pois a quem abdicou de tudo, “nada pode ser tirado.
nem diminuido.” (LD: 235). Um narcisista, ao contrario, ndo abdicaria de perder sua
Unica face para se tornar um ser multiplo, e com varias faces ou personalidades, como
Soares. Por outro lado, o poeta denota uma afinidade com o narcisista, ao admitir que
para ver a si mesmo, ou fitar os proprios olhos, & necessario se curvar de alguma ma-
neira, pois Narciso tinha de se “abaixar para cometer a ignominia de se ver.” (LD: 422)

Ao expressar esse desabafo critico, o poeta esta falando de sua indiferenga
em relagdo ao mundo e de sua rendncia profissional, porque, ainda que renunciar

a um cargo ou a grandes posicdes sociais ndo sejam para ele uma perda dolorosa,

nio deixa de ser uma renuncia. Isto &, a energia que ele ndo gastou para ser um
profissional bem sucedido, financeiramente, foi direcionada de modo compulsivo ao
autoconhecimento, ao estudo e a construgdo da poesia, que é sua Unica maneira de
sentir-se pleno, pois declara que os momentos mais felizes de sua vida foram o so-
nhos, sejam eles tanto como experiéncia religiosa quanto literaria. O sonho € para o
poeta uma clara prova de sua indiferenga ao mundo, pois desde que possa considera-
lo uma ilusdo, pode considerar tudo o gue the acontece como um sonho. (LD: 425)

Na&o ter ilusdes & necessario para se poder ter sonhos. “Matar o sonho é matar-nos. E
mutilar nossa alma.” (LD: 311) '~

A expressao onirica do desequilibrio, da neurose, das perturbagées psiquicas,
da aparente dissociagdo da personalidade, e as nuances de loucura gue aparecem
na prosa de Bernardo Soares, como também na poética de Alvaro de Campos e em 0
algumas ponderagbes estéticas de Fernando Pessoa, sdo recursos imprescindiveis
para um escritor. E, do ponto de vista de Barthes (2006), se os escritores querem ser
lidos, esse pouco de neuroée & “necessario para a sedugio de seus leitores.” (p. 10)

No conceito de Hesise (1975): “A ambigao do artista & apenas que n&o ponham
barreiras a sua loucura. Sd a sua obra lhe interessa.” (p. 126). Hesse (1975, p. 123)
diz ainda que os artistas e ihtelectuais séo todos neurasténicos, mas adverte: “néo te-
mos propriamente ‘nervos fracos’, mas normais, pois 0s nervos existem para conduzir
as sensagdes, e nos, artisga's, com os nervos a flor da pele, ndo nos consideramos
doentes.” Para Hesse, degéherado mesmo é 6 homem moderno, que se submete ao
barulho das grandes cidades, sem se dar conta da perda de sua paz de espirito.

A aparente loucura, que ha na prosa de Soares, conquistou muitos leitores e
0 poeta agraciou a todos com suas construgdes magnificas, feitas de paisagens, de
sentimentos e sonhos. Contudo o Pessoa, ele mesmo, era extremamente réalista e

racional, e sabia que sua poesia, muitas vezes simples, era ao mesmo tempo conden-




sada e por demats elevada poz_ sultivav:

estavam longe de ser compreenmdas em sua epoca e

Ainda assim, o criador da es*céttca hetéfonimlc tmha a consmencla de que
se entregar ao esforgo poético, sem grandes perspectlvas prof133|ona|s era uma ati-
tude valida como uma expresséo de amor a Deus, em um ato de profunda doagéo a
posteridade. Eis aqui sua maior grandeza como homem e como poeta. No concepgao
estética de Hesse (1975): “O oficio do poeta é tao sagrado quanto cheio de renlncias
e ndo permite um desvio do tragico para o social.” (p. 133)

Fernando Pessoa jamais se tornou recluso, na intengdo de reivindicar o so-
nho para resgatar uma infancia perdida, muito menos para substituir a realidade por
algo que Ihe parecesse methor, mas o fez, apenas e tdo somente, para confessar seu
desassossego, como se a palavra fosse a Unica redengdo possivel a lhe salvar a vida
— tal como & para Sheherazade, a narradora das Mil e Uma Noites.

Pessoa e Soares séo personalidad'es desassossegadas e avidas pela busca
espiritual e literaria. Soares declarou que talvez o seu destino fosse ser "eternamen-
te guarda-livros” (LD: 54), como se o Livro do Desassossego fosse condenado a
permanecer para sempre nos arquivos de um escritério; mas esse livro ja esta con-
sagrado como marca eloguente de sua busca, inquieta e sem fim, de uma verdade
transcendente. Hoje, porém, Soares somos todos nés que “narramos quando vemos,
porque ver”, disse o poeta, “é complexo como tudo” e “é melhor que pensar” (LD: 60)
O drama heteronimico, feito de mascaras literarias que dialogam com a divindade, ja
néo ocupa apenas o olhar de Bernardo Soares ou de Fernando Pessoa, mas se ence-

na diante dos olhos de toda a humanidade.
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