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RESUMO

O presente trabalho justifica-se por duas razdes: proporcionar um estudo acerca das
relacdes entre Fernando Pessoa e Clarice Lispector e servir de material de apoio, dada a
escassez de textos que aproximem ambos os autores. Objetiva-se, primeiramente, mostrar que
Agua Viva e os poemas sensacionistas, do heterénimo pessoano Alvaro de Campos, tem
caracteristicas em comum e, ao compara-los, verificar se, de fato, a busca de identidade como
proposta € o motivo de sua proximidade, uma vez que pertencem a séries literdrias diferentes.
A andlise das relacdes entre a estética sensacionista, cujos poemas de Campos sdo o0s
principais representantes, e Agua Viva serd realizada por meio de um método comparativo, a
fim de desvendar o que tais relagdes supdem; porém, sem o intuito de mostrar se de fato um
escritor leu ou conheceu o outro, mas sim de conhecer e entender o uso dos elementos que
aproximam ambas as obras. Para tanto, o corpus deste trabalho é composto pelo romance
Agua Viva, de Lispector, e os poemas sensacionistas de maior expressio, “Ode Triunfal”,
“Ode Maritima”, “Saudac@o a Walt Whitman”, “Mestre, meu mestre querido”, “Passagem das
horas”, “A melhor maneira de viajar é sentir” e “Tabacaria”, todos atribuidos a Alvaro de
Campos. Para analisar estes textos, parte-se dos textos tedricos sobre a estética sensacionista
escritos por Fernando Pessoa. Por fim, a partir das andlises, € possivel afirmar que a busca de
identidade como proposta é o fator que desencadeia as relacdes possiveis entre Fernando
Pessoa e Clarice Lispector.

Palavras-chave: Fernando Pessoa; Sensacionismo; Alvaro de Campos; Clarice

Lispector; Agua Viva.



ABSTRACT

The present essay is justified for two reasons: to provide a study of the relations
between Fernando Pessoa and Clarice Lispector and to be used as a support material due to
the shortage of texts which approximate both authors. It is aimed, first of all, to show that
Agua Viva and the sensationist poems, by the heteronym of Pessoa Alvaro de Campos, have
characteristics in common and, when compared, verify if, in fact, the search of identity as a
proposal is the motive of their proximity, although they are from different literary series. The
analysis of the relations between the sensationist aesthetic, whose poems of Campos are the
main representatives, and Agua Viva is done through a comparative method, in order to reveal
what such relations suppose, without the intent of showing if, in fact, a writer read or knew
the other, but of knowing and understanding the use of elements which make both works
close. For this, the corpus of this study consists of the novel Agua Viva, by Lispector, and
sensationist poems of greater expression, “Ode Triunfal”, “Ode Maritima”, “Saudacdo a Walt
Wittman”, “Mestre, meu querido mestre”, ‘“Passagem das horas”, “A melhor maneira de
viajar ¢ sentir” and “Tabacaria”, all attributed to Alvaro de Campos. In order to analyze these
texts, the starting point are the theoretical texts about the sensationist aesthetic written by
Fernando Pessoa. At last, through the analysis, it is possible to affirm that the search of
identity as a proposal is the factor that triggers the possible relations between Fernando
Pessoa and Clarice Lispector.

Keywords: Fernando Pessoa; Sensationism; Alvaro de Campos; Clarice Lispector;

Agua Viva.
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1. INTRODUCAO

De todos os poetas portugueses do inicio do século XX que, de alguma forma,
teorizaram sobre a poesia, nio hd dividas de que Fernando Pessoa' foi o que melhor uniu
teoria e poesia. Lind (1970), ao escrever sobre a posicdo que Pessoa ocupa dentre os poetas da
mesma geragdo, afirma que “em nenhum deles encontramos teoria e prética tdo estreitamente
ligadas” (p. 196). De fato, sua poesia expressa exatamente o que diz sua teoria; no entanto,
aquela vai além e, por isso, € melhor que a prépria teoria. Pessoa teorizou sobre movimentos
de vanguarda, como o Paulismo e o Interseccionismo, “ismos” criados por ele. Assim,
desenvolveu o Sensacionismo, movimento literdrio que toma como partida o entendimento de
que ndo existe realidade, apenas sensacdes, € cujos principais textos foram publicados na
revista Orpheu e assinados por Alvaro de Campos.

O Sensacionismo caracteriza-se por sua busca em unir em si todas as formas de arte e,
por isso, ndo chega a ser uma escola literdria, uma vez que ndo se posiciona criticamente em
relacdo a nenhuma outra; aceita todas. O préprio Fernando Pessoa (1966, p. 124) admite que
“a uma arte assim cosmopolita, assim universal, assim sintética, é evidente que nenhuma
disciplina pode ser imposta, que ndo a de sentir tudo de todas as maneiras”. O lema “‘sentir
tudo de todas as maneiras”, atribuido ao heterdnimo Alvaro de Campos, resume o desejo do
poeta na busca de conhecer e aprender o mundo e demonstra, de certa forma, a sua
insatisfacdo intima consigo mesmo, pois € necessdrio ser tudo para ser ele mesmo. Desse
modo, o lema surge a partir de sua busca de identidade, justamente o problema que leva
Pessoa a criacdo heteronimia.

Por sua vez, Clarice Lispector® é a principal representante da fic¢io introspectiva no
Brasil. Sua obra ¢ caracterizada principalmente pelo fluxo de consci€éncia e pelo predominio

do mondlogo interior, de maneira que o género narrativo quase desaparece em muitas de suas

! Fernando Anténio Nogueira Pessoa (13 de Junho de 1888 - 30 de Novembro de 1935), mais conhecido como
Fernando Pessoa.

? Clarice Lispector (10 de dezembro de 1920 - 9 de dezembro de 1977) nasceu na Ucrania e chegou ao Brasil
com dois anos de idade.
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obras. Lispector cria personagens que lutam pela liberdade e que estdo associadas a conflitos
socio-culturais e, em especial, psicoldgicos, passando, assim, a ter novas percepgdes de “ser”
e do “estar” no mundo. Disso resulta um processo de busca e construcdo de identidade por
parte das personagens protagonistas, caracteristica levada ao extremo em Agua Viva, cuja
primeira publicacdo foi feita em 1973. O texto em forma de mondlogo, classificado como
ficcdo pela prépria autora, tem como personagem-narradora uma pintora solitdria que se langa
em indmeras reflexdes sobre a vida e a morte, o medo e a coragem, a passagem do tempo e,
principalmente, sobre o ato de escrever. Procurando usar as palavras como um pintor usa as
cores, a personagem-narradora escreve para se conhecer, numa jornada em busca de sua
identidade.

A partir da leitura dos poemas sensacionistas e do livio Agua Viva observa-se que ha
semelhangas entre eles, e disso surge o seguinte questionamento: como obras de diferentes
séries literérias3, baseadas em diferentes arquétipos, de nacionalidades distintas, e ainda
separadas pelo tempo, alcancaram um resultado tdo préximo? Como um principio para
responder a essa pergunta, admite-se a hipétese de que hd uma proposta temdtica que é
comum a ambos. Essa proposta seria, conforme Gotlib (1989 e 1997), a busca de identidade.

O presente estudo, portanto, justifica-se por duas razdes: proporcionar um estudo a
cerca das relagdes entre Fernando Pessoa e Clarice Lispector, e servir de material de apoio,
dada a escassez de textos que aproximem ambos os autores. Objetiva-se, primeiramente,
mostrar que Agua Viva e os poemas sensacionistas, do heterdnimo pessoano Alvaro de
Campos, sdo comparaveis e, ao compara-los, verificar se, de fato, a busca de identidade como
proposta € o motivo de sua proximidade, uma vez que pertencem a séries literdrias diferentes.
A andlise das relaces entre a estética sensacionista, cujos poemas de Alvaro de Campos sdo
os principais representantes, e Agua Viva seré realizada por meio do método comparativo, a
fim de desvendar o que tais relacdes supdem, sem o intuito de mostrar se de fato um escritor
leu ou conheceu o outro, mas de conhecer e entender o uso dos elementos que aproximam
ambas as obras. Para tanto, o romance Agua Viva e os poemas sensacionistas de maior
expressdo, “Ode Triunfal”, “Ode Maritima”, “Saudacdo a Walt Whitman”, “Mestre, meu
mestre querido”, “Passagem das horas”, “A melhor maneira de viajar € sentir” e “Tabacaria”,
todos atribuidos a Alvaro de Campos, sdo tomados como corpus deste trabalho. Para analisar
estes textos, parte-se dos textos tedricos sobre a estética sensacionista escritos por Fernando

Pessoa e dos artigos Pessoa em Clarice € Olhos nos olhos (Fernando Pessoa e Clarice

? Na concepgio de Tynianov (1976), o conjunto de obras representativas de uma determinada literatura nacional.
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Lispector) de Gotlib (1997 e 1989, respectivamente), nos quais a estudiosa aproxima Pessoa e
Lispector.

No primeiro capitulo, apresenta-se um estudo sobre o Sensacionismo, buscando dar
conta de sua origem no grupo Orpheu e da influéncia provinda dele, além de explicitar como
Fernando Pessoa caracteriza seu movimento, seus principios e a percepcdo da sensacio.
Outrossim, aborda-se a contribuicdo dos heterdnimos Alberto Caeiro e, de maneira especial,
Alvaro de Campos. No segundo capitulo, apresenta-se um estudo sobre Agua Viva abordando
sua relacdo com outras obras da autora, seu rompimento com o romance tradicional e a busca
da personagem-narradora pelo auto-encontro, além de tratar das relacdes entre o texto e a
pintura, e sua consequente aproximacdo com a poesia. Por fim, no dltimo capitulo, busca-se
aproximar o texto lispectoriano aos poemas sensacionistas a fim de revelar caracteristicas em

comum.



2. SENSACIONISMO

Para o entendimento da estética sensacionista é preciso partir de duas premissas: a
primeira € a criagdo, por Fernando Pessoa, dos heterdnimos Alberto Caeiro, Ricardo Reis e
Alvaro de Campos, com identidades poéticas distintas a do préprio Pessoa. O processo
heteronimico supde pensar e sentir como outra pessoa o faria, implica abstracdo e
despersonalizacdo. Como explica Andrés Ordoiies (1994, p. 5), envolve “criar uma
mentalidade, uma personalidade e uma sensibilidade diferente da prépria e, sobre essa base,
uma obra de arte”, o que possibilita que cada um possua, portanto, uma obra poética distinta.
A segunda premissa € a revista Orpheu, porta-voz do Modernismo portugués, criada com a
participacdo de Pessoa e sobre a qual este teorizou. Essa revista é o lugar onde o
Sensacionismo se torna notdrio, ndo apenas pelos poemas de indole sensacionista publicados
por Alvaro de Campos, mas por ser uma estética estreitamente ligada ao que se propunha o
Orpheu. Entretanto, hd de se levar em conta também que grande parte dos poemas
sensacionistas ndo foi publicada durante a vida do poeta. Ademais, a maioria dos textos
tedricos sobre a estética citada também nio sairam de sua arca’, na qual Pessoa guardou todos
0s textos, poemas € mesmo pequenas notas que escreveu durante a vida.

A hipdtese mais provavel sobre o surgimento do Sensacionismo é a de que Fernando
Pessoa comegou a reunir as reflexdes tedricas sobre a poesia de Alvaro de Campos sob a

denominagdo de escola sensacionista. Nao se sabe ao certo quando, mas supde-se que isso

* Fernando Pessoa guardou todos os textos, poemas e mesmo pequenas notas, nas quais dava conta da
organiza¢do de um poema ou mesmo de um projeto de livro, dentro de um bad, que muitos criticos designaram
como arca. Pessoa fez copia até mesmo das cartas escritas e enviadas ao amigo Adolfo Casais Monteiro para
guardé-las. Apds sua morte, a arca foi encontrada por sua familia e foram descobertas mais de 27.000 anotagdes,
entre ensaios, cartas, poemas e pequenas notas. Durante muitos anos diversos estudiosos de sua obra se
dedicaram aos textos, como Jacinto do Prado Coelho, Maria Alice Galhoz, Cleonice Berardinelli e Georg Rudolf
Lind, entre outros, possibilitando a publicacdo de inimeros textos até entdo inéditos, como as obras poéticas
ortdnimas em portugués Cancioneiro e Fausto, a obra poética ortonima em inglés The Mad Fiddler, as obras
poéticas heterdnimas em portugués Poesias de Alberto Caeiro, Poesias de Alvaro de Campos e Odes de Ricardo
Reis; as obras em prosa ortonimas em portugués O Banqueiro Anarquista, Cartas de amor e O Caminho da
Serpente; as obras em prosa ortdnimas em inglés Erostratus e Essay on Initiation; além da obra em prosa
heterdnima em portugués O livro do Desassossego (atribuido ao semi-heterdnimo Bernardo Soares). Ainda hoje
hd um grupo de criticos da obra de Pessoa dedicado a estudar os textos da arca.
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tenha sucedido a escrita da “Ode Triunfal”s, portanto, em junho de 1914. Assim, o
Sensacionismo, criado por Pessoa, € a estética da qual se ocupa, principalmente, o heteronimo
Alvaro de Campos e cujas notas mais importantes datam de 1916°, apos as duas publicagdes
da revista Orpheu. Segundo Lind (1970), ndo existem textos sobre o Sensacionismo apds esse
ano. Em vida, dentre todas as reflexdes tedricas que escrevera sobre o Sensacionismo, Pessoa
publicou apenas um fragmento breve e pouco significativo, intitulado “Movimento
Sensacionista”, na revista Exilio, no nimero de abril de 1916, ap6s o fim do Orpheu. Em uma
carta a um editor inglés, Pessoa demonstra interesse em publicar uma antologia de poesia
sensacionista contendo suas reflexdes tedricas sobre o0 movimento, além de poemas de Alvaro
de Campos, e dé algumas explicagdes sobre a estética. Entre os textos achados em sua arca ha
até mesmo um prefécio para a antologia atribuido ao préprio Campos, no qual este traca uma
histéria do Sensacionismo. Entretanto, a sonhada antologia nunca chegou a ser publicada.

Pessoa revelou nos artigos publicados7 na revista A Aguiag, 1912, preocupacdo com
uma programacao estética que sedimentasse a critica literdria da modernidade. Por isso, Lind
(1970) afirma que a reflex@o sobre a obra de arte precede nele o processo de criag@o artistica.
Nesses textos, Pessoa revela uma “obsessdo” em aproximar as ideias estéticas da producio
literdria, a qual € realizada de maneira meticulosamente elaborada entre parte significativa dos
poemas do heterdnimo Alvaro de Campos e a estética sensacionista.

No texto “A nova poesia portuguesa socialmente considerada™, profetiza a iminéncia
de uma época durea da Literatura Portuguesa e o aparecimento de um Super-Camdes que serd
maior do que fora até ali o Poeta Nacional. Para muitos criticos da obra de Pessoa, como Lind
(1970), o poeta portugués anuncia a si mesmo e a propria obra, tomando a profecia ndo como
provocacdo, mas como meta para si mesmo. O Super-Camoes teria a missdo de equilibrar a
poesia subjetiva e objetiva, o que, para Lind (1970, p. 25), “efetiva-se na prépria produgio
poética de Pessoa: Alberto Caeiro e Ricardo Reis tendem para a poesia objetiva; Alvaro de

Campos e Fernando Pessoa ele mesmo, para a expressdo subjetiva”. Pessoa ainda comenta

> Poema sensacionista atribuido ao heterdnimo Alvaro de Campos.

% As notas sobre o Sensacionismo fazem parte das obras péstumas O Banqueiro Anarquista, organizagio de
Fernando Luso Soares, e Pdginas Intimas e de Auto-interpretagdo, organizagio de Georg Rudolf Lind e Jacinto
do Prado Coelho.

7 Pessoa ingressa na Literatura como ensafsta ao publicar trés artigos em homenagem ao Saudosismo:
Apontamentos para uma estética ndo-aristotélica, A nova poesia portuguesa socialmente considerada e A nova
poesia portuguesa no seu aspecto psicologico.

¥ Revista difusora da Nova Renascenca Portuguesa, organizada por Teixeira de Pascoaes.

? Fernando Pessoa parte da ideia de que todo grande movimento produz um grande poeta. Explora as épocas
dureas da humanidade para exemplificar: a sociedade grega produziu um Homero, a Renascenca produziu um
Shakespeare. Portanto, partindo do pressuposto de que a Renascenga Portuguesa inaugura uma nova época durea,
profetiza a apari¢do, em Portugal, de um poeta que superaria até mesmo Camoes.
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que todas as grandes épocas literdrias exprimem a “alma do povo”, traduzindo-a de maneira
universalmente inteligivel. Nesse sentido, € notério o fato de Pessoa encarar a escola
sensacionista como um empreendimento supranacional, isto é, de escala européia, sem se ater
a regionalismos; no entanto, a audi€ncia limitada das publicacdes portuguesas foi incapaz de
tornar conhecido o Sensacionismo nos meios literdrios europeus.

Pessoa, afirma Lind (1970), reconheceu que a nova poesia portuguesa ndo podia ser
realizada por Teixeira de Pascoaes, lider do movimento saudosista, pois era preciso um grupo
de escritores mais jovens. Esse grupo se formou algum tempo depois e criou seu proprio
porta-voz: a revista Orpheu. O tempo forte da carreira de Pessoa foi o grupo Orpheu, como
explica Bréchon (1998, p. 263), “o Gnico momento em que ele escreve e age como um homem
das letras profissional”. Da mesma forma, foi para Orpheu o principal mentor, o guia, o
inspirador e, até mesmo, o censor, quando necessdrio. E indiscutivel que Pessoa é mais
importante do que todo o movimento do Orpheu; no entanto, gragas a esse movimento ele se

deu a conhecer pela primeira vez e exerceu a sua influéncia.

2.1 Origem do Sensacionismo no grupo Orpheu

Em Portugal, no inicio do século XX, correspondendo ao monétono e decadente
rotativismo politico, havia uma ndo menos mondtona e decadente producdo intelectual. Em
meados dos anos 10, irrompe em Portugal um movimento estético e literdrio de ruptura com o
marasmo intelectual, o modernismo, ligado a arte e a literatura mais avancadas da Europa. A
queda da monarquia em 1910 coincidiu com o inicio da transformacdo cultural em Portugal.
Contudo, o fato fundamental para a formacdo do modernismo lusitano foi, segundo Ordofies
(1998), o regresso macico a Portugal de todos os intelectuais emigrados. Eles retornaram a
Portugal devido & primeira Grande Guerra que se alastrava pela Europa e trouxeram muitas
ideias novas, entre as quais se destacam as relativas ao Cubismo e ao Futurismo. Entre esses
intelectuais estavam Mario de Si-Carneiro'® e Santa-Rita Pintor'!, este iltimo dizendo-se

encarregado, pelo préprio Marinetti'?, de anunciar o Futurismo.

' Mario de Sa-Carneiro (1890-1916) foi um escritor e poeta portugués e amigo intimo de Fernando Pessoa. Em
vida publicou além de poemas, teatro, novelas e contos. Também € considerado um dos principais nomes do
Modernismo em Portugual.
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Logo, surge, em Portugal, um grupo de jovens escritores, pintores e entusiastas da arte
interessados em fundar uma revista para ilustrar e defender os valores estéticos da
modernidade e proceder a uma intervengdo na histéria da cultura de Portugal. A ideia de criar
uma revista parece ter surgido e tomado forma no outono de 1914, como explica Bréchon
(1998), e logo a revista ganhou um nome, sugerido, provavelmente, por Fernando Pessoa:
Orpheu. Do grupo participavam Antonio Ferro, Ronald de Carvalho"®, Luis de Montalvor,
Alfredo Pedro Guisado e Armando Cortes-Rodrigues, entre outros; no entanto, o impeto
revoluciondrio da revista se deve a trés personalidades: Fernando Pessoa, Mario de Sa-
Carneiro e Almada NegreirosM. Esses trés poetas, ao lado do pintor Santa Rita Pintor, foram
os grandes responsdveis pelas caracteristicas de vanguarda da revista, que vieram a dar inicio
ao Modernismo em Portugal.

Nesse tempo, havia dois grupos em estreita convivéncia: um literdrio e outro plastico
(artes plasticas). Por isso, nesta época, nos meios vanguardistas portugueses, as artes literdrias
comecaram a se “plasticizar”, perdendo o cariter imitativo e assumindo o mundo externo
como signo. Almada Negreiros diz que a Orpheu, mais do que o inicio de uma etapa no
desenvolvimento das letras, foi a “consequéncia do encontro das letras com a pintura” (apud
ORDONES, 1994, p- 30). Esse encontro é notdvel nos dois nimeros da revista Orpheu, em
que a composicio tipografica dos poemas (em especial os de Alvaro de Campos) e as
reproducdes de colagens de Santa-Rita Pintor representam marcas tipicas e revoluciondrias do
grupo Orpheu.

Porém, se de um lado havia os vanguardistas, rotulados por muitos leitores de
futuristas, de outro, havia os que ainda se mantinham ligados ao Simbolismo com
caracteristicas francesas, como Eduardo Guimardes'®, e aos saudosistas portugueses. Adolfo
Monteiro (1958, p. 56) explica que “somente uma coincidéncia na vontade de fazer uma

revista ‘nova’ juntou no Orpheu, ao espirito simbolista de Ronald e de Montalvor, o

" Guilherme de Santa-Rita (1889-1918), mais conhecido como Santa-Rita Pintor, foi um pintor e escritor
portugués e um dos principais nomes do Modernismo em Portugual. E considerado o introdutor do Futurismo
em seu pais.

" Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944), foi um jornalista, escritor e poeta italiano. Foi o fundador do
movimento futurista, cujo famoso manifesto publicou no jornal parisiense Le Figaro, em 1909. No manifesto,
mostra sua oposicdo as formulas tradicionais e académicas, expondo a necessidade de abandonar as velhas
formulas e criar uma arte livre e andrquica, capaz de expressar o dinamismo e a energia da moderna sociedade
industrial.

"3 Poeta brasileiro, amigo de Montalvor. Talvez tenha sido o primeiro a ter a ideia de criar a revista que viria a se
chamar Orpheu. Foi designado co-diretor brasileiro da revista, sendo Montalvor o diretor portugués.

" José Sobral de Almada Negreiros (1893-1970) foi um pintor, escritor e poeta portugués e figura de vanguarda
tanto na literatura como nas artes pldsticas. Também ligado ao grupo modernista, foi um dos principais
colaboradores da Revista Orpheu.

'3 Poeta brasileiro que contribuiu com poemas no nimero dois da revista Orpheu.
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‘futurismo’ de Pessoa, de Almada Negreiros e de S4-Carneiro”, tal era a variedade de
pensamentos e interesses encontrados no Orpheu. Por este motivo, ndo existia unidade no
grupo do Orpheu, tanto que bastou uma atitude mais escandalosa de Alvaro de Campos para
que o grupo entrasse em conflito'®, tendo se desagregado completamente apés o suicidio de
Mario de Sa-Carneiro, ocorrido em abril de 1916.

O primeiro nimero da Orpheu foi publicado em mar¢co de 1915, em Portugal,
financiada pelo pai de Sa-Carneiro. O sumdrio anuncia “O Marinheiro” de Fernando Pessoa e
“Opidrio” e “Ode Triunfal” de Alvaro de Campos. A ideia inicial de Montalvor de criar uma
revista luso-brasileira (no subtitulo do primeiro nimero da revista lia-se Brasil-Portugal) ndo
foi além do primeiro niimero, no subtitulo do nimero dois ji ndo se lia “Brasil”, embora ainda
contasse com contribuicdo de poeta brasileiro. O segundo nimero da revista foi publicado no
final do mesmo ano, ainda financiada pelo pai de S4-Carneiro; porém, ji ndo tinha mais como
diretor chefe Ronald de Carvalho e Luis de Montalvor, a frente da revista estavam Fernando
Pessoa e S4-Carneiro, os lideres de fato. No sumdrio do segundo nimero da Orpheu, destaca-
se “Ode Maritima” de Alvaro de Campos e “Chuva Obliqua (poemas interseccionistas)” de
Fernando Pessoa e “Poemas sem base” de Mario de S4-Carneiro. Certo € que as composi¢cdes
de Sé-Carneiro, Pessoa e Campos sobressairam em relacdo ao conjunto do que foi publicado,
evidenciando duas influéncias: a de Pessoa, ou melhor, de Campos, e a de S4-Carneiro, que
também se tornou poeta sensacionista, captando, numa aparente desordem, as multiplas
impressoes da realidade matizada e as exprimindo em tom de conversa, numa sequéncia de
versos livres, como nos explica Bréchon (1998). Assim, a geracdo do Orpheu, sendo o ponto
de convergéncia do intenso sentir e extravasar de emocdes de Si-Carneiro e de Alvaro de
Campos e, ao mesmo tempo, da intensa reflexdo de Fernando Pessoa, estabeleceu de forma
constante o intercambio entre os dois niicleos do processo poético: a emocdo e o pensamento.

Se o grupo tinha por objetivo chocar a burguesia, a fim de redimensionar uma
mentalidade (ou um estilo de pensamento), pode-se dizer que conseguiu, pois, como afirma
Monteiro (1958), o sucesso das revistas Orpheu foi apenas de escindalo'’. Dentre os
atrevimentos apresentados, a liberdade poética parece ter sido o que mais iras despertou nos
leitores. Salvo o escandalo provocado, pouco se comentou a respeito das revistas. O Orpheu

foi uma geracdo sem criticos, mais do que isso, foi uma gera¢do sem grandes romancistas,

' Alvaro de Campos enviou a um jornal uma carta ofensiva a Afonso Costa, o mais popular politico de seu
tempo. Essa carta gerou reagdes inclusive dos préprios membros do Orpheu que eram partidérios do politico.

"7 Entre os escandalos mais relevantes, estd o do jornalista André Brum, do jornal A Capital, que esbravejou
contra o grupo, chamando-os de loucos de camisa-de-forca. Para mais informagdes ver BRECHON, Robert.
Fernando Pessoa: Estranho Estrangeiro. Rio de Janeiro: Record. 1998.
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dramaturgos e, a excecdo de Dispersdo (poemas), A Confissdo de Liicio e Céu em Fogo
(novelas) de Sa-Carneiro, sem obras publicadas.

A geracdo do Orpheu, cujo nome reporta-nos ao personagem da mitologia grega, poeta
e célebre misico, cujo som da musica e do cantar fazia os animais amansarem e as copas das
drvores curvarem-se em respeito, foi por exceléncia poética. A escolha do mito grego tem
diversas conotacdes: Orpheu domina os poderes da poesia lirica, encarna a busca do absoluto
(o Velo de Ouro), mas a mais saliente talvez seja a instituicdo dos mistérios, baseada no
modelo do orfismo gregolg, pois os fundadores da revista parecem chamar a atencdo para o
cardter inicidtico de seu circulo. No entanto, enquanto alguns membros do grupo encarnavam
a tradigd@o orfica no aspecto idealista, profético, como Montalvor, Cortes-Rodrigues e Ronald
de Carvalho, jovens sensatos como Pessoa; outros membros representavam o aspecto orgiaco,
sempre dispostos a fazer escandalo, como Raul Leal, Santa-Rita Pintor e Angelo de Lima,
jovens polémicos como Alvaro de Campos.

Pessoa define ou resume o programa inteiro do Orpheu na frase “criar uma arte
cosmopolita no tempo e no espago” (1966, p. 113-114), isto €, uma arte moderna onde todas
as artes se cruzassem e se amarrassem. Assim, o Orpheu estabeleceu um vinculo entre o
cldssico, o simbolismo, o moderno e todos os “ismos”. Para Moisés (1988), a geracdo do
Orpheu pretendeu “colocar a cultura portuguesa em dia com a cultura européia” (p. 13). De
fato, os integrantes do grupo eram cosmopolitas, propiciando a revista Orpheu um carater
supranacional, mais precisamente europeu. Para Fernando Pessoa (1966, p. 114), “a
verdadeira arte moderna tem de ser maximamente desnacionalizada — acumular dentro de si
todas as partes do mundo. S6 assim serd tipicamente moderna”. Para tanto, o préprio poeta

sugere:

Que a nossa arte seja uma onde a doléncia e o misticismo asidtico, o
primitivismo africano, o cosmopolitismo das Américas, o exotismo ultra da
Oceania e o maquinismo decadente da Europa se fundam, se cruzem, se
interseccionem. E, feita esta fusdo espontaneamente, resultard uma arte-

todas-as-artes, uma inspiracdo espontaneamente complexa... (PESSOA,
1966, p.114)

Na busca de uma arte cosmopolita, a0 mesmo tempo em que prega a
desnacionalizacdo maxima, o Orpheu toma a Europa como fonte e origem desse tipo

civilizacional, no qual todos os paises existem dentro de cada um. O préprio Pessoa (1966, p.

'® Seita filoséfico-religiosa originada na Grécia do século VII a.C., cuja fundagdo, ritualistica e doutrinaria, era
atribuida a Orfeu, um poeta mitolégico, e que tinha na ideia de transmigracdo, a reencarnacdo da alma humana
ap6s a morte corporal, o nucleo mistico de sua doutrina, e o fator por meio do qual influenciou escolas
filoséficas gregas como o pitagorismo, empedoclismo e platonismo. Fonte: Diciondrio Eletronico Houaiss da
Lingua Portuguesa (2002).
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113) diz que “a Asia, a América, a Africa e a Oceania sio a Europa, e existem todos na
Europa” e que esta é quem dd a dire¢io a todo o mundo. E na Europa que, gracas i
colonizagdo, toda a terra estd comprimida. Assim, a arte universal buscada pelos orphistas sé
¢é possivel na Europa. Isso contradiz, de certa maneira, a desnacionalizacdo médxima pregada
pelo grupo, pois se fez necessdrio dar €nfase ao tipo europeu de civilizacdo ja grandemente
industrializado e desenvolvido.

Esse europeismo dos orphistas €, a primeira vista, o reverso da literatura
absolutamente nacional da nova renascenca portuguesa da revista A Aguia. Ordofies (1994)
explica que a renascenca portuguesa, que ficou conhecida como movimento saudosista,
buscou uma ideia condutora que guiasse a renovagdo espiritual do pais e baseou-se na
saudade, de onde provém o nome: saudosismo. Face ao nacionalismo dos saudosistas, se
opuseram os orphistas, cosmopolitas em busca de uma arte universal, trazendo as novas ideias

que ja corriam a Europa. No entanto, Campos defende que ndo pode haver uma literatura

tipicamente portuguesa, pois os portugueses sdo universais. Diz:

Uma literatura original, tipicamente portuguesa ndo o pode ser porque 0s
portugueses tipicos nunca sdo portugueses. [...] Ninguém como ele [o
portugués] se apropria tdo prontamente das novidades. Nenhum povo
despersonaliza tdo magnificamente. Essa fraqueza € a sua grande forca. Esse
ndo-regionalismo temperamental é o seu inusitado poder. E essa
indefinidade de alma que o define. (PESSOA, 1966, p. 151-152)

A grande prova de tal universalidade foi o periodo dos Descobrimentos, “o grande ato
cosmopolita da Histéria” (PESSOA, 1966, p. 151). Assim, a originalidade dos orphistas vinha
justamente de, sendo portugueses, serem universais, isto €, de incorporarem o temperamento
portugués, que € universal. Nesta linha de raciocinio, a exploracdo desta caracteristica faz
com que os orphistas se aproximam dos saudosistas; entretanto, de acordo com Monteiro
(1958), ndo trouxeram a renovagdo de fora de Portugal, mas restabeleceram a poesia
portuguesa a sua tradicdo universalista.

Pessoa denominou como sensacionista tudo o que foi produzido pelo grupo Orpheu.
Para ele “uma arte cosmopolita no tempo e no espaco” (1966, p. 113) que acumulasse dentro
de si todas as partes do mundo era o proprio Sensacionismo, uma doutrina liberal, ampla e
acolhedora. E na revista Orpheu que Campos ingressa na literatura, publicando seus primeiros
poemas sensacionistas. Pessoa também procurou por discipulos para a nova escola e os
encontrou em Sad-Carneiro e Almada Negreiros, que, juntamente com ele, sdo 0s mais
notédveis poetas do Orpheu. O Sensacionismo, por singularizar o Modernismo Portugués, foi a

grande contribuicdo estética do grupo e teve como 6rgao de difusio a revista.
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O movimento orphistas passou a ser o marco inicial do Modernismo Portugués, que
foi marcado por duas geragdes: a do Orpheu e a da Presenca. O movimento que surgiu em
torno da revista Presenga inseriu-se intelectualmente na linha de pensamento e intervengéo do
Orpheu e acabou por integrd-lo, tanto que “a geracdo do Orpheu sé através da Presenca
realizou uma grande parte de sua acdo, pela influéncia que sobre esta exerceu”, afirma

Monteiro (1958, p. 47).

2.2 O que é Sensacionismo?

Pessoa ndo esclarece a origem do nome, mas o termo marca a sensagdo como
elemento fundamental. Sensacionismo, literalmente doutrina da sensacdo (sensacion- + -
ismo), é o habito ou o costume de produzir sensagéesw. A sensagdo € o processo no qual uma
experiéncia provoca uma reacdo ou um efeito especifico. A partir disso, poder-se-ia pensar a
teoria criada por Fernando Pessoa como uma manifestac@o radical do pensamento empirista;
entretanto, o Sensacionismo pessoano nao se assenta sobre a experiéncia, mas sobre a
sensacdo, puramente tal, que, de acordo com o poeta, é a base por exceléncia do fendmeno
artistico. Prova disso € a atitude central da estética sensacionista de que a sensag@o € a tnica
realidade na vida e, como consequéncia, “a Unica realidade na arte € a consci€ncia da
sensacdo” (PESSOA, S/D, 239).

O Sensacionismo provém de uma evolucdo das tentativas programdticas de Pessoa
para solucionar a evolu¢do da criagdo poética da vanguarda portuguesa, Paulismo e
Interseccionismo. O Paulismo surgiu antes mesmo dos heterdnimos, com o poema “Pauis” (de
onde vem o nome Paulismo) ou “Impressdes do crepusculo”, e é a primeira tentativa de
Pessoa de construir uma estética moderna. O seu elemento fundamental € o sonho, pois este
mantém uma separacdo entre pensamento e acdo. Gongalves (1995) esclarece que o objetivo
era ser uma estética onirica, um programa que considerasse a arte moderna uma transposi¢ao
da realidade para o sonho. Assim, a linguagem poética tinha como objetivo a constituicio de
um “jogo” de significantes, entre o sentir e 0 pensar, entre a sinestesia e a escrita. J4 para Lind

(1970), ndo era sendo uma tentativa de aperfeicoar o simbolismo portugués, por ter como

' Fonte: Diciondrio Eletronico Houaiss da Lingua Portuguesa (2002).
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principais caracteristicas o vago, a sutileza e a complexidade. Infelizmente, ndo restam textos
de Pessoa que esclaregam o movimento paulista.

O Interseccionismo, por sua vez, € uma evolu¢do do Paulismo, pois trata de intercalar
a realidade e o sonho. Essa estética, segundo Lind (1970), ndo foi uma doutrina propriamente
dita, isto é, um conjunto coerente de ideias fundamentais a serem transmitidas, e sim uma
técnica de composicdo, que encerra, de acordo com Ordoiies (1994), elementos das novas
tendéncias. Seu surgimento coincide com o aparecimento dos heterdnimos, mesma época em
que a circulagdo de ideias de vanguarda atinge o auge com o retorno dos jovens artistas
radicados na Franca. O movimento baseia-se na interseccdo de vérios planos:
objetivo/subjetivo, passado/presente, clareza/vagueza, maritimo/terrestre, etc. Os seis poemas
que compdem “Chuva Obliqua”, considerados interseccionistas pelo préprio Pessoa,
intercalam a realidade vivida com o sonho, ou com uma realidade sonhada, ou com uma
lembranca. As imagens dos poemas sdo claras, nitidas, ainda que complexas: “Ilumina-se a
igreja por dentro da chuva deste dia, / E cada vela que se acende € mais chuva a bater na
vidraca...”. (PESSOA, 2007b, p. 52) Aqui, a realidade vivida pelo eu-lirico (a chuva na
vidraga) intercala-se com a realidade sonhada da Igreja preparada para a missa. E essa técnica
de composi¢do que serd a base de uma doutrina ainda mais ampla e totalizadora, com
pretensdes além de estéticas e literdrias: o Sensacionismo.

O Sensacionismo procura sintetizar as correntes passadas e acrescentar-lhes algo novo,
procura, em suma, ser uma arte-todas-as-artes. Esta arte universal busca sintetizar tudo o que
ja foi produzido nos mais diferentes tempos e lugares, desde o Egito, Grécia e Roma, até a
época do Orpheu. Uma arte dessa magnitude “em vez de ter regras como as artes do passado,
passa a ter uma s regra - ser a sintese de tudo” (PESSOA, 1966, p. 124). Por isso, ao
contrdrio das escolas literdrias que se assentam sobre bases determinadas, seguindo seus
principios, Fernando Pessoa ndo assenta o Sensacionismo sobre base nenhuma. Além disso, o

poeta ndo delimita uma visdo de arte porque aceita todas. E afirma:

O Sensacionismo difere de todas as atitudes literarias em ser aberto, € nio
restrito. Ao passo que todas as escolas literarias partem de um certo nimero
de principios, assentam sobre determinadas bases, o Sensacionismo nao
assenta sobre base nenhuma. Qualquer escola literdria ou artistica acha que a
arte deve ser determinada coisa; o Sensacionismo acha que a arte nao deve
ser determinada coisa. (PESSOA, 1966, p. 159)

Para o heterbnimo Alvaro de Campos, uma arte assim universal é fruto de um povo
universal. Segundo ele, “o fato significativo acerca dos portugueses € que eles sdo o povo

mais civilizado da Europa. Eles nascem civilizados porque nascem aceitadores de tudo”
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(PESSOA, 1966, p. 152). Logo, o Sensacionismo sé poderia ter tido inicio em Portugal, criado
e realizado por portugueses, capazes de aceitar todas as artes. Ser um sistema aberto,
entretanto, pode resultar num sistema pouco organizado, pois, como diz Lind (1970), ser um
sistema sem base nenhuma é um mau ponto de partida, ji4 que a doutrina pode ser eclética
demais e com contornos mal definidos. De fato, é dificil para um critico asseverar, por
exemplo, que determinado poema de Alvaro de Campos é sensacionista ou no, pois, como
explica Lind (1970), as defini¢Oes e consideracdes de Pessoa ndo t€m a clareza e a convicg¢do
indispensdveis a uma doutrina estética praticdvel.

Alvaro de Campos, no preficio a Antologia de Poetas Sensacionistas (nunca
publicada) encontrado na arca de Pessoa, atribui a origem do Sensacionismo a amizade entre
Pessoa e Sd-Carneiro, mas ndo destrinca qual a contribui¢do de cada para o movimento. Essa
relacdo € retomada por Bréchon, quando explica que “Pessoa ensinou Sd-Carneiro a pensar,
este ensinou Pessoa a sentir” (1998, p. 165). Pessoa sabia pensar, faltava-lhe saber sentir; por
isso, a influéncia de S4-Carneiro é, entdo, o elemento mais importante a colaborar com a

origem do Sensacionismo. Para Bréchon,

€ sem divida alguma a convivéncia com o amigo (...) que vai levar Pessoa a
integrar o imenso dominio das sensacdes em sua arte poética, razdo porque
se chamard, na pessoa de Campos, “poeta sensacionista”, criard uma escola
literaria chamada “Sensacionismo” e tomard por divisa: “sentir tudo de todas
as maneiras” (1998, p. 166)

Pessoa, na figura de Alvaro de Campos, também atribui  origem do Sensacionismo a
poesia de Alberto Caeiro. Em nota de Camposzo, este afirma que Caeiro é o chefe do
Sensacionismo. Isso se deve ao fato de que Caeiro tem como base para sua poesia a
substituicdo do pensamento pela sensacdo, o que lhe confere um efeito libertador, como

vemos no trecho abaixo, do poema “IX” de O Guardador de Rebanhos.

Sou um guardador de rebanhos.

O rebanho € os meus pensamentos

E os meus pensamentos sdo todos sensacdes.
Penso com os olhos e com os ouvidos

E com as mios e os pés

E com o nariz e a boca.

(PESSOA, 2009, p. 51)

A abolicio do pensamento na poesia de Caeiro € uma reagdo ao excesso de
subjetividade deformante do real. Para Caeiro, ha uma identificacdo das sensacdes com o seu

objeto, por isso, é sensacionista apenas no plano do objetivo. O ideal de simplicidade do

» Intitulada Modernas correntes na Literatura Portuguesa e publicada em PESSOA, 1966, p. 125-126.
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poeta, caracterizado pela oposi¢@o ao intelectualismo e a complexidade, € a tentativa de sentir
a realidade sem interferéncias subjetivas. J4 Campos, ao contririo de seu mestre, apreende a
sensacdo no aspecto subjetivo, como explicam D’Onofre e Arabe (1980), volta-se para a
percepciao das coisas como sdo sentidas e ignora o objeto causador da sensacdo.

A teoria sensacionista de Pessoa rejeita o pensamento na percep¢do sensorial dos
fendmenos naturais, como vemos nos poemas de Alberto Caeiro; no entanto, Pessoa alarga o
contetido das sensagdes para ndo reduzir os poemas de Campos a meras impressoes de retina.
Assim, afirma Lind (1970, p. 170), “das sensacdes provocadas pelo mundo exterior fazem
parte ndo s6 os objetos tal como sdo apercebidos, mas também tudo quanto esses objetos
invocam na nossa consciéncia’. Por isso, a doutrina sensacionista estd excessivamente talhada
a medida da poesia de Alvaro de Campos, o que impossibilita sua utilizacio por um
movimento de varios artistas.

Em carta a um editor inglés, Fernando Pessoa atribui a origem do Sensacionismo a trés
movimentos: o Simbolismo francés, o Panteismo transcendentalista e o Futurismo. Do
Simbolismo francés, caracterizado pelo subjetivismo e pelo transcendentalismo, derivou a
atitude de atencdo excessiva as sensacdes € a preocupacdo com o tédio ante as coisas mais
simples da vida. Do Panteismo transcendentalista, que tem por convic¢do que Deus, ou forga
divina, estd presente no mundo e permeia tudo o que nele existe, derivou o fato de a poesia
sensacionista misturar espirito e matéria. Por fim, do Futurismo derivou, segundo Pessoa
(1966), ndo as substancias das suas obras, mas as sugestdes dele recebidas. Os sensacionistas
intelectualizaram os processos futuristas; no entanto, decompuseram as sensa¢cdes dos objetos,
ndo os objetos em si. Todas essas influéncias estdo contempladas no trecho abaixo, retirado

do poema “Afinal, a melhor maneira de viajar € sentir”.

Cada alma é uma escada para Deus,

Cada alma é um corredor-Universo para Deus,

Cara alma € um rio correndo por margens de Externo
Para Deus e em Deus com um sussurro soturno.

21 . s 2 ,e
Sursum corda”"! Erguei as almas! Todas a Matéria é Espirito,

Porque Matéria e Espirito sdo apenas nomes confusos
Dados a grande sombra que ensopa o Exterior em sonho
E funde em Noite e Mistério o Universo Excessivo!
Sursum corda! Na noite acordo, o siléncio é grande,

As coisas, de bracos cruzados sobre o peito, reparam

Com uma tristeza nobre para os meus olhos abertos
Que as vé como vagos vultos nocturnos na noite negra. (sic)

*! Coragiio ao alto!
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(PESSOA, 2007a, p. 301)

O Sensacionismo toma diferentes caracteristicas de diversos movimentos a0 mesmo
tempo em que rejeita outras. De acordo com Lind (1970), possui a andlise exata e mérbida das
sensagdes de comum com o Simbolismo ao mesmo tempo em que rejeita sua tendéncia para o
vago, sua atitude exclusivamente lirica e a subordina¢do da razdo a emog¢do. Da mesma
maneira, diferencia-se do Classicismo por este tratar de todos os assuntos no mesmo tom e
aspirar a uma simplicidade de expressdo que se trai a si mesma no tratamento de temas
complexos; e do Romantismo, por este ndo apresentar poemas bem construidos e dar
demasiada importincia para a inspiracdo. Lind (1970) vai mais longe quando trata das
aproximagoes e distingdes entre o Sensacionismo e o Futurismo. Para ele, é nas primeiras
odes de Alvaro de Campos que se percebe mais claramente a influéncia do movimento
originado por Marinetti na visdo de que as descobertas e invengdes cientificas dos tempos
modernos sdo o ponto de partida para a necessdria renovag¢do da arte. Da mesma forma,
credita ao Futurismo a tendéncia de Campos para salientar, tipograficamente, os estados de
exaltagdo poética e para utilizar as interjeicdes estaticas (heia, upa, etc). Lind (1970, p. 179)
afirma que “o Sensacionismo distingue-se do Futurismo, fundamentalmente, por aspirar a
uma renovagdo puramente artistica e por prescindir de qualquer ag@o politica”. A isso junta-se
a critica de Pessoa ao Futurismo por este ser um movimento demasiado politico. Os
sensacionistas sdo decadentes, pois pregam indiferenca a humanidade, ao social, a politica;
para eles € necessdrio ser apatriota para ndo destruir a concepg¢do bdsica do Sensacionismo:
ser supranacional, cosmopolita. Esse apatriotismo choca-se com o zelo nacionalista dos
futuristas, diferenciando ainda mais as duas correntes. Alem disso, Pessoa opde-se a Marinetti
quanto a sua proposta de banir ideias e principios 16gicos da poesia. Lind (1970) nos explica
que no Futurismo as sensacdes deveriam estar desconexas, sem qualquer coordenagcdo nos
poemas; enquanto nos poemas sensacionistas impde-se uma rigida coordenagdo das
sensagdes. O Sensacionismo também rejeita o postulado basico do Futurismo, que diz respeito
a destruir o passado, tudo quanto seja passado, como exemplos, memorias, tradicdes, para
deixar o campo livre a arte futura, pois o passado e a tradi¢do sdo essenciais para quem almeja
uma arte-todas-as-artes. Enquanto o movimento futurista preocupou-se em ser novo e
original, rompendo com o passado conscientemente (embora inconscientemente permanecesse
ligado a ele), o movimento sensacionista procurou sintetizar as correntes passadas e

acrescentar-lhes qualquer elemento, algo novo, através de uma nova visdo das coisas.
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E interessante observar que o Cubismo e o Futurismo influenciaram o Sensacionismo
ndo pela literatura, mas pelas artes plasticas. Os sensacionistas intelectualizaram os processos
cubistas e futuristas. Tal como o cubismo decompde o modelo que realiza, o Sensacionismo
decompde a sensagdo, isto é, as sensacdes provocadas pelos objetos e ndo os objetos em si, e
incorpora o dinamismo futurista a ela. Esse fato vai ao encontro da tese sensacionista, cuja
proposta € realizar na arte “uma decomposi¢do da realidade nos seus elementos psiquicos

geométricos” (PESSOA, S/D, p. 248).

Seabra (1988) afirma que o Sensacionismo busca a decomposicdo e a andlise das
sensagdes nos seus elementos psiquicos. Nesta Otica, as ideias sdo sensacoes, mas “de coisas
ndo situadas no espago e, por vezes, nem mesmo situadas no tempo exteriores. Elas supdem
um outro espaco € um outro tempo” (p. 210). Por isso, o Sensacionismo encontra uma
aplicacdo surpreendente no Interseccionismo, pois a interpenetragdo dos diferentes planos das
sensacoes (objetivo/subjetivo, exterior/interior, sonho/realidade), afirma Seabra (1988), segue
um modelo geométrico (um cubo), emprestado pelo Cubismo, mas com alcance mais largo.

Para o sensacionista, cada sensacdo € como um cubo, e seus lados sdo: a) a sensagcao
do objeto exterior como objeto; b) a sensacdo do objeto exterior como sensacdo; c) as ideias
objetivas associadas a essa sensagdo de um objeto; d) as ideias subjetivas associadas a essa
sensagdo, isto é, o estado de espirito naquele momento; e) o temperamento e a atitude mental
do ser perceptivo; e f) a consci€ncia abstrata por trds desse temperamento individual. O cubo
pode ser considerado assentado sobre o lado representado por F, tendo o lado representado

por A para cima, como na figura abaixo:

p/' g

(figura 01)

O cubo de sensacdo € composto de linhas, que sdo as ideias; de planos, que sdo as
imagens interiores (da natureza dos sonhos); e de s6lidos, que sdo as imagens de objetos. O
cubo pode ser olhado sob trés perspectiva: 1) de apenas um lado; 2) de modo que se veja dois

lados; 3) com um vértice mantido diante dos olhos, de modo que se possa ver trés lados.
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Quanto mais faces do cubo da sensag¢do sejam visiveis, maior ou mais completa serd a

apreensao da realidade.

(Figura 02)

Ordofies (1994) explica que para Pessoa, cada homem organiza de maneira prépria,
devido ao seu temperamento, o mundo exterior, constituindo assim a realidade, ou melhor,
sua versdo da realidade, ao processar por meio do intelecto os mais variados dados sensiveis
percebidos. Nesse raciocinio, a realidade existe apenas através das sensagdes, conforme o
postulado bésico do Sensacionismo que diz “ndo existe nada, ndo existe a realidade, apenas
existem sensagdes.” (PESSOA, S/D, p. 247) Se nao hé realidade, qual seria a finalidade da
arte? A finalidade da arte € simplesmente ampliar a autoconsciéncia humana, como afirma
Pessoa (S/D, p. 248) quando escreve: “quanto mais decompusermos e analisarmos nossas
sensacOes em seus elementos psiquicos, tanto mais ampliaremos nossa autoconsciéncia”. A
sensagdo aparece como base por exceléncia do fendmeno artistico e, para que passe de mera
emog¢do sem sentido a emogdo artistica, precisa ser intelectualizada. Pessoa expde nesses

termos 0s processos sucessivos para que se possa exprimir uma sensacgao:

1. A sensacdo, puramente tal.

2. A consciéncia da sensa¢do, que dd a essa sensa¢do um valor, e, portanto,
um cunho estético.

3. A consciéncia dessa consciéncia da sensagdo, de onde resulta uma
intelectualizacdo de uma intelectualizagdo, isto €, o poder de expressao.
(PESSOA, S/D, p. 252)

Para Lind (1970), a arte, no movimento sensacionista, deve limitar-se a transpor as
sensagdes para uma forma de expressdo harmonica, criando, desta maneira, objetos que
novamente se transformardo em sensagdes para o leitor. Portanto, por si s, a sensacdo nao
possui valor artistico ou mesmo sentido. Apenas quando o poeta torna-se consciente dela é
que ele lhe confere valor artistico. Desta forma, para poder expressar uma sensagdo, o poeta
precisa primeiro tomar consciéncia dela e, posteriormente, para que seja expressa de maneira

mais adequada, precisa ter consciéncia dessa consciéncia. A partir disso, Pessoa apresenta os

principios do Sensacionismo:



26

1. Todo o objeto € uma sensagido nossa;

2. Toda a arte € a conversao de uma sensagido em objeto;

3. Toda a arte é a conversdo de uma sensacdo em outra sensacao.
(PESSOA, 1966, p. 137-138)

Segundo tais principios, o poeta deve transformar uma sensacdo sua em objeto — o
qual é a prépria obra de arte — para, através dele, comunicar o valor do que se sente a um
interlocutor, visto que o que se sente ndo se pode comunicar, mas apenas o seu valor; por isso,
a necessidade de transformar as sensacdes em objetos que suscitem novas sensacdes em quem
tiver contato com os objetos criados. A arte, entdo, € a conversao da sensacdo em obra de arte,
em poema, para que este gere novas sensacdes nos leitores. No entanto, cada ideia, cada
sensagdo, deverd ser expressa de maneira diferente das outras. Lind (1970) entende que a
consciéncia das sensagOes deve ser explorada ao maximo e cada uma delas deve evocar um
halo de sensacdes a ela relacionadas, as quais sdo agrupadas ao redor de uma representacdo
central determinada. Como resultado, o texto sensacionista é concebido como uma colagem
de imagens, resultante das diversas sensacdes. Pessoa definiu regras, dentro das quais a

sensacdo precisa ser expressa:

1. Toda a arte € criacdo; [...]

2. Toda a arte é expressao da vida psiquica; [...]

3. Toda a arte tem papel social diferente do artista: € a consciéncia da
sensacao.

(PESSOA, 1966, p. 159-161)

A arte destina-se a criar todos orgéanicos, assim, todo poema é como um ser Vvivo:
necessita de harmonia, precisa fazer sentido. Cada artista expressa sua versdao da realidade na
obra de arte, por isso, a “arte é expressao da vida psiquica”; entretanto, a obra é destinada a
um publico formado por individualidades, de maneira que a sensag@o deverd ser livre de tudo
aquilo que seja estritamente pessoal para aproveitar o que, sem deixar de ser individual, é
geral. Portanto, a obra de arte deve estimular a quem percebe (o leitor, no caso de um poema)

a consciéncia de sua prépria sensac¢do, isto €, de sua realidade. Este € o fim da arte.

2.3 Alberto Caeiro, o mestre

Na famosa carta sobre a origem dos heter6nimos escrita a Adolfo Casais Monteiro

(1935), Pessoa descreve Alberto Caeiro como de estatura média, fragil, de pouca instrucao,
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orfdo de pai e mie, com poucos rendimentos, e revela as circunstincias do aparecimento de

Caeiro:

escrevi trinta e tantos poemas a fio, numa espécie de éxtase cuja natureza
ndo conseguirei definir. Foi o dia triunfal da minha vida, e nunca poderei ter
outro assim. Abri com um titulo, O Guardador de Rebanhos. E o que 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. (PESSOA, S/D, p. 150)

Teria ele nascido em 1889 e falecido em 1915, tendo vivido quase toda sua vida no
campo. Por isso, Alberto Caeiro é um poeta simples, que busca apenas olhar para as coisas
sem pensar, num estilo discursivo e sem descri¢cdes pictdricas. Nesse sentido, é o oposto a
busca do mistério de Fernando Pessoa.

Caeiro € o poeta do real objetivo, fundador de um movimento filoséfico e estético
intitulado Neopaganismo, inspirado na Antiguidade Cldssica. Perrone-Moisés (1989) explica
que o objetivo desse movimento era reativo e terapéutico, buscava recuperar o objetivismo
dos gregos e romanos em oposicdo ao subjetivismo deformador do real provindo do
cristianismo. Assim, destaca-se em Caeiro a sua relacdo direta com o mundo, dispensando
qualquer referéncia ao oculto, a algo superior (como Deus) e, a0 mesmo tempo, a qualquer
pensamento, filosofia ou metafisica. Vejamos um trecho do poema “II” de O Guardador de

Rebanhos:

Creio no mundo como num malmequer,

Porque o vejo. Mas ndo penso nele

Porque pensar € nao compreender...

O mundo nio se fez para pensarmos nele

(Pensar é estar doente dos olhos)

Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo...
(PESSOA, 2009, p. 34)

A compreensdo da realidade €, para Caeiro, realizada ndo através do pensamento, mas
do que lhe é perceptivel pelos sentidos. Sua preferéncia pelo sentido da visdo, o menos
sensual de todos os sentidos, € clara (“Pensar é estar doente dos olhos”). O seu olhar, porém,
ndo € instrumento de andlise, mas de abertura receptiva ao real; muito diferente do olhar
ocidental armado de conceitos, observa Perrone-Moisés (1989).

Caeiro abole o pensamento e em seu lugar proclama a sensacdo “Eu ndo tenho
filosofia: tenho sentidos”. (PESSOA, 2009, p. 34) Por isso, é considerado o fundador do
Sensacionismo, pois é ele quem ensina seu discipulo Alvaro de Campos a “clareza da vista” e
0 acorda para a sensacdo; no entanto, a sensacdo em Caeiro € puramente o que se percebe com

os sentidos.
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Leve, leve, muito leve

Um vento muito leve passa,
E vai-se, sempre muito leve.
E eu ndo sei o que penso
Nem procuro sabé-lo
(PESSOA, 2009, p. 54)

Os seus pensamentos ndo passam de sensacdes. Caeiro € um homem que vive pelos
olhos, vive de ver. Para Coelho (1980), o que lhe € caracteristico € a acentuagao do ato de ver,
do ato de sentir, sem se importar com o objeto da visdo. Da mesma maneira, o conteido da
sensagdo lhe € indiferente, e € neste ponto que Caeiro se distancia da teoria sensacionista, que
prega a intelectualizacdo das sensag¢des. Caeiro ndo admite o passado e o futuro porque nio
podem ser perceptiveis através dos sentidos, e recordar seria, portanto, atraicoar a natureza.

Em regra, l&-se Caeiro argumentando, criticando, expondo sua metodologia, mas nao
transmitindo sensagdes; ao invés disto, ele discorre sobre as sensacoes. Isto porque Caeiro é,
sobretudo, um pensador, um tedrico, e sua poesia uma proposta de método, uma li¢do sensata

de como se deve e ndo se deve olhar o mundo.

N3o basta abrir a janela

Para ver os campos e o rio.

Nao € bastante nio ser cego

Para ver as arvores e as flores.

E preciso também no ter filosofia nenhuma.
Com filosofia nio hd arvores: hd idéias apenas.
(PESSOA, 2009, p. 103)

Coelho (1980) afirma que o Caeiro pensador sobrepde-se ao poeta, e isso procede do
seu proprio estilo. Pessoa forjou o heteronimo pagdo partindo da inteligéncia para ilustrar uma
personagem tipica. Por isso, mesmo que Caeiro queira nos convencer de que seu pensamento
¢ de um poeta ingénuo, instintivo, a sua poesia nos dd a impressdo contréria, a de que é um
poeta da inteligéncia. Lendo-o ndo vé-se natureza, mas a exposicdo de sua doutrina; ndo
explora o conteido das sensagdes, mas o ato de sentir; ndo é, portanto, um tipico

sensacionista, mas € ele quem da base para a doutrina.

2.4 Alvaro de Campos, poeta sensacionista

Pus em Alvaro de Campos toda emogdo que ndo dou nem a mim nem a vida.
Fernando Pessoa

Na carta escrita a Adolfo Casais Monteiro sobre os heterdnimos, Pessoa explica que o

heterdonimo Alvaro de Campos surgiu como um discipulo de Caeiro, porém sdo confusas as
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circunstancias dessa “apari¢do”. Segundo Pessoa, o poema “Ode Triunfal” surgiu “num jato, e
a maquina de escrever, sem interrup¢do nem emenda” (S/D, p. 150). Provavelmente, Pessoa
criou primeiro a ode, depois “o homem com o nome que tem” (S/D, p. 151). Interessa
ressaltar as caracteristicas que desde cedo Pessoa atribuiu ao heterdnimo sensacionista.
Campos teria nascido em Tavira, no dia 15 de outubro de 1890, recebido uma ‘“‘educacao
vulgar de liceu” e estudado engenharia na Escdcia, primeiro mecanica, depois naval. Seria
alto, magro, tendente a curvar-se, entre branco e moreno, cabelo liso € monéculo.

Alvaro de Campos é o tinico heterdnimo que percorre uma linha evolutiva. Caeiro serd
sempre o mesmo poeta pagdo de O guardador de rebanhos, Ricardo Reis serd sempre o poeta
classico e Pessoa ele mesmo reconhece a auséncia em si mesmo de qualquer evolucio.
Curiosamente, Campos € o tnico heterénimo a acompanhar Pessoa até o fim da vida, tanto
que, nos ultimos anos de vida, ndo hd mais poemas em lingua portuguesa de Fernando
Pessoa’”, apenas de Campos.

Coelho (1980) reconhece trés fases na obra de Campos: a do “Opidrio”, em 1914; a do
Futurismo, de poemas como “Ode Triunfal” e “Saudacdo a Walt Whitman”, e a Pessoal, que
inicia com o poema “A Casa Branca Nau Preta” e vai até 1935. Na sua primeira fase, Campos
ainda ndo conhece aquele que vird a ser seu mestre, Alberto Caeiro, nem mesmo aquele de
quem recebe grande influéncia, o poeta americano Walt Whitman®. Essa fase é marcada,
principalmente, pelo poema “Opidrio”, datado de marco de 1914. No entanto, Pessoa também
atribui a Campos trés sonetos datados de 1913*, entre eles o “Soneto ja& antigo”,
posteriormente, publicado na revista Contempordnea em 1922. Tais poemas possuem as
caracteristicas tipicas da primeira fase.

No poema “Opidrio”, composto de 172 versos, organizados em quadras com rimas
emparelhadas e interpoladas, Campos ji4 demonstra o seu apreco por poemas longos e bem
construidos, embora este poema ndo seja tdo bem estruturado como as grandes odes. O poema
segue 0s moldes cldssicos, o verso ndo € livre, nem a linguagem esfuziante. Em carta a
Monteiro, Pessoa (S/D) explica que fez, a fim de preencher o nimero de piginas necessarias

para a publicacdo do primeiro nimero de Orpheu, o “Opidrio”, um poema “antigo” de Alvaro

2 No fim da vida, Pessoa ele mesmo escreve apenas poemas em lingua inglesa.

* Walt Whitman (1819-1892) foi um poeta, ensaista e jornalista estadunidense. E considerado o pai do “verso
livre”. Nos seus poemas, Whitman elevou a condi¢do do homem moderno, celebrando a natureza humana e a
vida em geral em termos pouco convencionais. Profundamente identificado com os ideais democraticos da nacdo
americana, nio deixou de celebrar o futuro da América.

** Esses poemas teriam sido escritos por Pessoa e atribuidos a Alvaro de Campos somente apés a criagio desse
heterdnimo em 1914.
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de Campos, datado ficticiamente de marco de 1914, buscando revelar como seria ele antes de

conhecer Caeiro, seu mestre.

E assim fiz o “Opidrio”, em que tentei dar todas as tendéncias latentes do
Alvaro de Campos, conforme haviam de ser depois reveladas, mas sem
haver ainda qualquer traco de contato com o seu mestre Caeiro. [...] Mas,
enfim, creio que ndo saiu mau, e que da o Alvaro em botdo... (S/D, p. 151)

O jovem Campos teria escrito o poema a bordo de um navio em uma viagem ao
Oriente, onde teria descoberto o 6pio. E relevante notar que, de fato, vé-se um “Alvaro em
botdo”, uma vez que a linguagem impetuosa ja se percebe em versos como “Que um raio as
parta! E isto afinal é inveja” (PESSOA, 2007a, p. 41), o descontentamento com a vida,
consigo e com sua maneira de viver estdo presentes; no entanto, hd de se ressaltar que o poeta
das sensagdes ainda estd perdido, pois ndo encontra o sentido da vida — e por isso se utiliza do

Opio — e nem ao menos sabe lidar com o que sente.
E gostava de ser as coisas fortes.

Gostava de ter crengas e dinheiro,
Ser vdria gente insipida que vi®.
Hoje, afinal, ndo sou sendo, aqui,
Num navio qualquer um passageiro.
(PESSOA, 2007a, p. 39)

A ansia de ser tudo e toda a gente demonstra o Sensacionismo ja latente, contudo,
ainda ndo realizado. O poeta ainda nio sabe lidar com as sensa¢des, nem mesmo explora-las
como mais tarde o fard. Sentir o incomoda, as sensa¢des o confundem. O poeta ainda ndo
encontrou o seu caminho e a impossibilidade de ser tudo e toda gente o faz apenas um
passageiro a bordo de um navio qualquer, marcado pela tristeza e pela falta de vontade em
viver. Sua poesia é, entdo, marcada pelo torpor, pela prostracdo de um homem amargurado e

desenganado para com a vida.

A vida a bordo é uma coisa triste,
Embora a gente se divirta as vezes.
Falo com alemdes, suecos e ingleses
E a minha magoa de viver persiste.
(PESSOA, 2007a, p. 38)

Supostamente sob o efeito do 6pio, Campos diz que sua médgoa de viver nada tem que
ver com isso, € antes do Opio que sua vida € doente. O cansaco de viver o sufoca. O
descontentamento consigo € ndo ter personalidade alguma, é ndo poder estar em parte alguma.

A vida doente € ter de pedir esmolas as portas da Alegria, é ver um inglés sorrir por dinheiro,

B Grifo meu.
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é pertencer a um gé€nero de portugueses, os marinheiros descobridores, “que depois de estar a
India descoberta ficaram sem trabalho” (PESSOA, 2007a, p. 40). Falta ao poeta a ansia de
viver. Da mesma forma, falta a técnica de composi¢do prépria das grandes odes. No “Soneto
I”, Campos aponta para o que parece ser a chave para entender a primeira fase de sua poesia:
a ndo compreensdo e posterior intelectualizacdo das sensacdes para transformé-las em objetos,

em arte. Faltava-lhe um mestre.

Quando olho para mim ndo me percebo.
Tenho tanto a mania de sentir

Que me extravio as vezes ao sair

Das proéprias sensac¢des que eu recebo.

O ar que respiro, este licor que bebo,
Pertencem ao meu modo de existir,

E eu nunca sei como hei de concluir

As sensagdes que a meu pesar concebo®®.
(PESSOA, 2007a, p. 35)

A segunda fase poética do heterdbnimo engenheiro é apresentada por Coelho (1980)
como sendo Futurista, por entender que Campos se apropria dos temas e até mesmo de muitas
técnicas de composi¢do do movimento iniciado por Marinetti; entretanto, o préprio Campos
nega que sua poesia seja Futurista. Para Seabra (1988), ao contririo, o Campos da segunda
fase se aproxima do movimento futurista somente pelo assunto e nio pela forma de realizar o
poema. Da mesma maneira, entendo que Campos se utiliza de alguns elementos futuristas,
mas assenta sua poética sobre as bases do Sensacionismo. Assim, pelas caracteristicas que
serdo abordadas adiante, propde-se chamar a segunda fase da poesia de Campos de
sensacionista.

Os poemas mais expressivos da segunda fase de Campos sao “Ode Triunfal” (1914),
“Ode Maritima” (1915), “Saudacdo a Walt Whitman” (1915), “Passagem das horas” (1916) e
“Afinal, a melhor maneira de viajar é sentir” (S/D). Algumas das caracteristicas essenciais dos
poemas, como acumulacdo de sensa¢des, inclinacdo para sensacdes brutais, s6 ganham o
relevo merecido através da teoria que estd por detrés.

Na sua segunda fase, Campos tem contato com seu Mestre, Alberto Caeiro. Deste
herda a doutrina das sensagdes, que levard ao extremo a ponto de tomar como divisa “sentir
tudo de todas as maneiras”, a qual ocupard, desde entdo, lugar central em todas os poemas
sensacionistas. Em um texto escrito para a revista Orpheu, o poeta assume que “ver, ouvir,

cheirar, gostar, palpar — sdo os inicos mandamentos da lei de Deus” (PESSOA, 1966, p. 217);

% Grifo meu.
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afirmacdo esta que remete diretamente para Caeiro. No poema ‘“Mestre, meu mestre querido”,

demonstra sua admiracdo e afeic@o pelo mestre:

Mestre, meu mestre querido!

Coracdo do meu corpo intelectual e inteiro!
Vida da origem da minha inspiragdo!
(PESSOA, 2007a, p. 172)

No poema, Campos dd conta do que aprendeu com Caeiro, a “clareza da vista”, o
acordar para a sensagdo, e, a0 mesmo tempo, dd conta do que lhe faltou para seguir e ser
como o mestre, uma alma necessdria para ver claro e sabedoria para sentir. Por fim, Campos
revela o que, para ele, foi a causa disso: “A calma que tinhas, deste-ma, e foi-me inquietagdo”
(PESSOA, 2007a, p. 174).

Da mesma fase é a descoberta de Walt Whitman. O poeta estadunidense elevou a
condi¢do do homem moderno, celebrando a natureza humana e a vida em geral em termos
pouco convencionais nos seus poemas, € exprimiu em poemas visiondrios certo panteismo e
um ideal de unidade césmica que o Eu representa e fez da sua poesia um hino a vida. Campos
foi influenciado também pela técnica inovadora dos poemas de Whitman, nos quais a ideia de
totalidade do Eu e da vida se traduziu em versos livres e longos. Segundo Tutikian (2007),
vem de Whitman a liberdade, a irreveréncia e a prosificacdo da poesia de Alvaro de Campos,

que canta a modernidade com métrica livre, linguagem cotidiana e um ritmo febril. No poema

“Saudacdo a Walt Whitman”, Campos tenta poeticamente se apropriar do poeta admirado.

Abram-me todas as janelas!

Arranquem-me todas as portas!

Puxem a casa toda para cima de mim!

Quero viver em liberdade no ar,

Quero ter gestos fora do meu corpo,

Quero correr como a chuva pelas paredes abaixo,

Quero ser pisado nas estradas largas como as pedras,
Quero ir, como as coisas pesadas, para o fundo dos mares,
Com uma voluptuosidade que ja estd longe de mim!
(PESSOA, 2007a, p. 105)

Para Lourengo (1973), os poemas de Campos revelam com transparéncia os lagos reais
que unem a poética de Whitman a sua. No trecho citado, fica clara a adesido do heterdnimo as
ideias de unido, satisfac@o e realizacdo humanas do poeta estadunidense. Ademais, a profunda

admiracdo de Campos por Whitman estd presente do inicio ao fim do poema.

Sou dos teus, tu bem sabes, e compreendo-te e amo-te,

E embora te ndo conhecesse, nascido pelo ano em que morrias,
Sei que me amaste também, que me conheceste, e estou contente.
(PESSOA, 2007a, p. 99)
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O estilo whitimaniano tipico, esfuziante, torrencial, espraiado, anaférico, exclamativo,
interjetivo, com o uso de versos longos, mondétono pela simplicidade dos processos, é adotado
por Campos, como nos explica Coelho (1980). Por fim, percebem-se, em “Saudagdo a Walt
Whitman”, caracteristicas provindas do movimento futurista, fundado a partir do manifesto
publicado por Marinetti no Jornal Le Figaro, em 1909, em Paris. O famoso manifesto mostra
a oposi¢do do poeta italiano as férmulas tradicionais e académicas, pregando a necessidade de
abandonar essas velhas férmulas e criar uma arte livre e andrquica, capaz de expressar o
dinamismo e a energia da moderna sociedade industrial. O movimento de vanguarda
incentivava que as artes demolissem o passado e tudo o mais que significasse tradicdo, e

celebrassem a velocidade, a era mecinica, a eletricidade, o dinamismo, enfim, a modernidade.

Climax a ferro e motores!

Escadaria pela velocidade acima, sem degraus!

Bomba hidrdulica desancorando-me as entranhas sentidas!
Ponham-me grilhetas s6 para eu as partir!

S6 para eu as partir com os dentes, e que os dentes sangrem
Gozo masoquista, espasmddico a sangue, da vida!
(PESSOA, 2007a, p. 106)

Neste trecho de Saudagdo a Walt Whitman, vé-se como Alvaro de Campos exalta a
mecanica (“Climax a ferro e motores”), a velocidade (“Escadaria pela velocidade acima™), a
modernidade, demonstrando a influéncia recebida pelo movimento futurista. Além disso, a
oralidade e a prosificacdo dos poemas, herdadas de Whitman, demonstram o abandono das
antigas férmulas, tdo desejado pelos futuristas.

Campos é, entdo, o poeta das sensacdes, por influéncia de Caeiro, o poeta da
velocidade e da for¢a do mundo moderno, por influéncia do Futurismo de Marinetti, € o poeta
da volipia da imaginacdo e da energia explosiva, por influéncia de Walt Whitman. Assim, o
Campos da segunda fase é reconhecivel pela emocdo transbordante, pelas imagens grandiosas
e pelo estilo eloquente. Além disso, € nesse periodo que contribui para a revista Orpheu,
incorporando em seus poemas 0s objetivos a que se propunha o grupo Orpheu, em especial, o
de ser uma arte moderna e universal.

O Sensacionismo de Campos &, para D’onofrio e Arabe (1980, p. 61-62), uma
“estética inovadora que reflete no mimetismo poético os excessos dionisiacos imanentes da
influéncia do poeta norte-americano Walt Whitman e de Marinetti”. Seu discurso poético
resume-se na exteriorizagdo excessiva das sensacdes. No poema ‘“Passagem das horas”, o
proprio subtitulo, “Ode sensacionista”, jd o define. Trata-se da ode em que Campos exprime a

esséncia do Sensacionismo lancando méao da sua divisa.



34

Sentir tudo de todas as maneiras,*’

Viver tudo de todos os lados,

Ser a mesma coisa de todos os modos possiveis a0 mesmo tempo,
Realizar em si toda a humanidade de todos os momentos

Num s6 momento difuso, profuso, completo e longinquo...
(PESSOA, 2007a, p. 117)

A mesma ideia se repete algumas pédginas mais adiante:

Sentir tudo de todas as maneiras,

Ter todas as opinides,

Ser sincero contradizendo-se a cada minuto,
Desagradar a si-préprio pela plena liberdade de espirito,
E amar as cousas como Deus. (sic)

(PESSOA, 2007a, p. 135)

Vé-se, nos trechos acima, um intenso desejo de experimentar e cingir a realidade. O
movimento realizado para isso é préximo da apreensdo simultinea das formas feita pelos
cubistas, ou seja, “ser a mesma coisa de todos os modos possiveis a0 mesmo tempo”.
Enquanto os cubistas abandonam a perspectiva em prol da decomposi¢do dos elementos,
procurando representd-los de diversos angulos ao mesmo tempo; o Eu poético de Campos
abandona um Eu tnico e se quer miltiplo, a fim de experienciar, a partir de outros pontos de
vista, a realidade, experimentando, assim, o maior nimero de sensacdes possiveis. O resultado
disso € sua constante metamorfose em diferentes “Eus” e em diferentes coisas, a fim de sentir
dor, prazer, €xtase, simultaneamente. Reveladores dessa intensdo sdo alguns versos do poema

“Passagem das horas™:

Multipliquei-me para me sentir ,

Para me sentir, precisei sentir tudo,

Transbordei, ndo fiz sendo extravasar-me,

Despi-me, entreguei-me,

E ha em cada canto da minha alma um altar a um deus diferente.
(PESSOA, 2007a, p. 119)

A divisa de Campos € a sintese do movimento sensacionista. Norteado por ela, busca,
conforme explica Lopes (1973, p. 642), “incorporar num mesmo processo psiquico individual
todas as possibilidades sensoriais afetivas da humanidade de todos os tempos e de todas as
circunstancias”. A partir disso, tem-se a técnica de composi¢do prépria das grandes odes, o
desencadeador impetuoso de todas as sensacdes, que se desenvolve a partir do lema de
Campos, “sentir tudo de todas as maneiras”’. Cada sensacdo evoca um halo de sensacdes
relacionadas entre si, agrupando-se ao redor de uma representagcdo central. O texto €, entdo,

concebido como uma colagem de imagens, resultante das diversas sensacdes, como admite o

Y Grifo meu.
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préprio Campos quando, em um dos versos da “Ode Maritima”, diz: “e hd uma sinfonia de
sensagOes incompativeis e andlogas” (PESSOA, 2007a, p. 77). Isso justifica, segundo Lind
(1970), a sequéncia cadtica de imagens nas odes mais longas de Campos.

Outro processo estilistico usado pelo poeta é enfileirar objetos heterogéneos, tendo
como resultado uma enumeragio cadtica®™. Em poemas como “Ode Triunfal” e “Ode
Maritima”, esse recurso é explorado de maneira exaustiva. Em “Ode Triunfal”, ¢ comum a
enumeracdo vir antecedida por interjeicdes extdticas, em especial por eia, que transmite ideia

de éxtase, de encantamento, de fascinio. Tomemos um exemplo:

Eia comboios, eia pontes, eia hotéis a hora do jantar,

Eia aparelhos de todas espécies, férreos, brutos, minimos,
Instrumentos de precisdo, aparelhos de triturar, de cavar,
Engenhos, brocas, maquinas rotativas!

Eia! Eia! Eia!

Eia eletricidade, nervos doentes da Matéria!

(PESSOA, 2007a, p. 52)

Vé-se no trecho de “Ode Triunfal” que, apesar de serem elementos de diferente
natureza, ndo apresentando, a primeira vista, coeréncia ou correspondéncia, todos t€m relacdo
estreita com a modernidade. Instrumentos de precisdo, maquinas rotativas, aparelhos de todas
as espécies, todos sdo frutos da ainda recente revolugdo industrial. Ao mesmo tempo,
comboios, pontes e hotéis representam o intenso transito de pessoas e de mercadorias do
movimentado comércio europeu do inicio do século XX. Esses elementos enumerados em
tom de fascinio (por meio da interjei¢do eia) colaboram para o enaltecimento da vida moderna
e cosmopolita, tanto por representarem as mdquinas provindas da tecnologia em
desenvolvimento, quanto por representarem a vida cadtica das grandes metrdpoles, a qual é
marcada pela mistura de ideias e sentimentos.

Em “Ode Maritima”, a modernidade deixa de ser o tema central das enumeracdes,
dando lugar a navegagdo como mote para jun¢cdo dos mais diversos elementos. Contudo, aqui
o poeta vai mais longe: ndo apenas exalta a navegacio, mas explica sobre a prépria técnica de

composicdo da qual se utiliza.

E v6s, 6 coisas navais, meus velhos brinquedos de sonho!
Componde fora de mim a minha vida interior!

Quilhas, mastros e velas, rodas do leme, cordagens,
Chaminés de vapores, hélices, gdveas, flamulas,
Galdropes, escotilhas, caldeiras, colectores, valvulas; (sic)
Cai, por mim dentro em montdo, em monte,

* Segundo Lind (1970), o processo de enfileirar objetos heterogéneos foi chamado por Spitzer de chaotische
Hiiufung (enumeragao cadtica).
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Como o conteiido confuso de uma gaveta despejada no chéo!”
Sede vés o tesouro da minha avareza febril,

Sede vés os frutos da drvore da minha imaginago,

Tema de cantos meus, sangue nas veias da minha inteligéncia,

Vosso seja o laco que me une ao exterior pela estética.
(PESSOA, 2007a, p. 66-67)

O poeta usa a metdfora do “contetido confuso de uma gaveta despejada no chio” para
explicar o processo de enfileirar objetos heterogéneos. No verso “vosso seja o laco que me
une ao exterior pela estética”, Lind (1970, p. 189) afirma que “o préprio poeta dd a entender
que a enumeracdo cadtica € um dos elementos do programa sensacionista”’. Na continuagdo do
poema, o Eu poético identifica-se com todas as coisas citadas, deixando-se levar por sua forca

a um delirio, no qual as coisas perdem os contornos e se fundem com o Eu poético.

Minhas sensac¢des sdo um barco de quilha pro ar,

Minha imaginagdo uma ancora meio submersa,

Minha ansia um remo partido,

E a tessitura dos meus nervos uma rede a pescar na praia.
(PESSOA, 2007a, p. 67)

O desejo de novas sensacdes, buscadas na natureza e até mesmo nas mdaquinas
modernas, ¢ insacidvel. O acentuar das sensagdes obriga a rendncia dos valores morais.
Campos demonstra preferéncia por sensa¢des marcadamente violentas, envolvendo crueldade
e luxuria, manifestadas em episddios sadistas e masoquistas nas grandes odes. Alguns versos

de “Ode Triunfal” caracterizam o desejo por sensacOes brutais e a postura do Eu poético

frente a elas:

Eu podia morrer triturado por um motor

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

Metam-me debaixo dos comboios!

Espanquem-me a bordo de navios!

Masoquismo através de masoquismos!

Sadismo de ndo sei qué moderno e eu e barulho!

(PESSOA, 2007a, p. 49)

A ansia de “sentir tudo de todas as maneiras” faz o Eu poético sentir a0 mesmo tempo
as sensacdes opostas de dor (“morrer triturado”) e prazer (“deliciosa entrega”). Lourengo
(1973) chama ateng¢do para o fato de que o Eu poético frequentemente manifesta carater
passivo (ser possuido) e raramente cardter ativo (possuidor). Isso acontece, segundo Batalha
(1996), porque o poeta coisifica-se na ansia de abarcar totalmente a realidade. Prova disso € a
estrutura dialégica introduzida por verbos no modo imperativo na 3* pessoa do plural,

LT3 LT3

sugerindo ferocidade, como em “atirem-me”, “metam-me”, “espanquem-me”. O sujeito lirico

® Grifo meu.
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almeja ser a prdpria coisa que recebe a acdo dita, para, sofrendo os males desta acdo,

experienciar novas sensacdes. O mesmo processo vé-se em “Ode Maritima”:

Facam enxarcias das minhas veias!

Amarras dos meus musculos!

Arranquem-me a pele, preguem-a as quilhas.

E possa eu sentir a dor dos pregos e nunca deixar de sentir!
Facam do meu coragdo uma flamula de almirante

Na hora de guerra dos velhos navios!

Calquem aos pés nos conveses meus olhos arrancados!
Quebrem-me os 0ssos de encontro as amuradas!
Fustiguem-me atado aos mastros, fustiguem-me!
(PESSOA, 2007a, p. 74)

O Eu poético almeja transformar-se em coisas maritimas (“‘enxdrcias”, “quilhas”,
“flamula”) e mesmo afligir-se nelas, enquanto se multiplica em indmeras coisas. Batalha
(1996) explica que o objetivo de transformar-se em coisas maritimas estrutura-se por meio de
sinestesias, como em “Facam enxdrcias das minhas veias!” / “Amarras dos meus musculos!”;
e o objetivo de afligir-se nas coisas maritimas realiza-se na prépria fung@o sintdtica das
palavras nas oragdes, em que os complementos verbais — objeto direto e indireto — referem-se
ao sujeito ou a fragmentos de seu corpo, conforme os versos ‘“arranquem-me a pele”,
“calquem [...] meus olhos arrancados”, “quebram-me os 0ssos”.

No delirio para absorver a realidade o Eu poético atinge a irracionalidade das
sensagOes cruéis. Essas incursdes pelas sensacdes hediondas sdo, para Lind (1970), o
resultado de uma teoria que rejeita qualquer intromissdo de juizos éticos, que, por este motivo,
causam a impressdo de serem abstratas e intelectualizadas. Lind explica que Campos
“percebeu que essas incursdes no inumano necessitavam duma espécie de contrapeso a bem
da harmonia do poema” (1970, p. 192), por isso, em quase todas as odes sensacionistas
notam-se interpolacdes, nas quais as visdes brutais sdo consideradas deformidades dos éxtases
oniricos. Essas interrupcdes sdo muitas vezes feitas entre paréntesis, como no exemplo

extraido de “Ode Maritima”.

E a sensualidade de escangalhar e partir as coisas mais queridas dos outros
Mas sonho isto tudo com um medo de qualquer coisa a respirar-me sobre a
[nuca

Lembro-me de que seria interessante

Enforcar os filhos a vista das maes

(Mas sinto-me sem querer as mdes deles)

Enterrar vivas nas ilhas desertas as criancas de quatro anos

Levando os pais em barcos até 14 para verem

(Mas estremeco, lembrando-me dum filho que ndo tenho, e estd dormindo
[tranquilamente em casa).”

% Grifo meu.
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(PESSOA, 2007a, p. 88)

As sensacOes cruéis sdo acompanhadas de arrependimento. Verifica-se aqui a
sequéncia €xtase-desilusdo, a qual é composta pelo €xtase das sensagdes brutais e pela
desilusdo provinda do arrependimento que as acompanha. Esse recurso equilibra a harmonia
do poema, quebrando a sequéncia de sensagdes cruéis com sensagdes piedosas.

H4, nos poemas sensacionistas de Campos, um ritmo caracteristico, marcado por um
movimento ascendente, um climax e um movimento descendente, que pode ser representado
por uma pardbola. O movimento inicial aponta duas realidades, uma real e outra abstrata. O
mundo concreto compreende a realidade da qual o poeta faz parte; o mundo abstrato
compreende a imaginacdo e as memorias de coisas passadas. O movimento inicial é marcado
pela intersec¢do dessas duas realidades, quando o Eu poético comega a fundir-se com essas
realidades progredindo até o climax. O climax € caracteristico pelo exacerbar das sensagdes e
representa o ponto maximo do delirio sensacionista; ¢ 0 momento em que o Eu poético atinge
o dpice da multiplicacdo de si mesmo. Nesse momento, a emog¢do domina os pensamentos, € o
apogeu das sensagdes. O extravasamento do Eu € o recurso para sentir plenamente a realidade
e a si mesmo. No movimento descendente, tem-se o retorno a realidade, quando o Eu poético
assume novamente uma atitude pensante, sobrepondo o pensamento a emogao. O poema “Ode
Maritima” é o que melhor representa essa estrutura, pois apresenta o movimento inicial
apontando para dois mundos, o mundo concreto onde o Eu esta inserido, o cais de onde
admira o amanhecer e um navio que chega, e o abstrato, a imaginacdo do Eu. O Eu poético,

entdo, intersecciona-se com a paisagem que vé:

Mas a minh’ alma estd com o que vejo menos.
Com o paquete que entra,

[...]

Todo o atracar, todo o largar de navio,

E — sinto-0 em mim como o meu sangue...
(PESSOA, 2007a, p. 61)

O poeta apresenta-se resignado, perdido em si mesmo, dai a angustia, os sentimentos
de tristeza. Porém, a visdao do cais, do navio e das memorias que eles trazem, as viagens dos
descobrimentos e as viagens de fuga causam no poeta uma intensa vontade de sentir, de ser,
de descobrir-se, conforme observa-se nos versos ‘“Todos os mares, todos os estreitos, todas as
baias, todos os golfos,” / “Queria apertd-los ao peito, senti-los bem e morrer” (PESSOA,
2007a, p. 66). O poeta, entdo, gradativamente vai perdendo a lucidez e, aos poucos, as
sensagOes vao levando-o ao delirio. Batalha (1996) explica que o ritmo da “Ode Maritima”

acelera-se pela energia dos elementos estruturais: repeti¢des, “fogo, fogo, fogo”, “sangue,
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sangue, sangue”; verbos que sugerem rompimento, “explode”, “parte-se-me”, “estoiram-se” e
a introducdo de frases curtas. Quando a loucura chega ao apogeu, seguem-se versos curtos e
longos, a lingua portuguesa e a lingua inglesa entrecruzam-se, acumulam-se as onomatopéias

— “Eh, eh, eh, eh, eh, eh, eh!” —, gritos e interjeicdes. O delirio chega ao climax:

Com tal velocidade desmedida, pavorosa,

A maquina de febre das minhas visdes transbordantes
Gira agora que a minha consciéncia, volante,

E apenas um nevoento circulo assobiando no ar.
(PESSOA, 2007a, p. 80)

O ritmo do poema, até entdo em gradativa ascendéncia, chega ao ponto maximo. O Eu
poético atinge o grau mais alto das emocdes e mistura-se com a vida maritima num furor de
sensagOes. Batalha (1996) explica que as palavras tornam-se limitadas para expressar as
sensagOes, obrigando o poeta a acumular interjeicdes e recursos tipograficos para dar conta

das emocgdes transbordantes.

Fazei de mim qualquer cousa como se eu fosse

Arrastado — 6 prazer, 6 beijada dor! —

Arrastado a cauda de cavalos chicoteados por vés...

Mas isto no mar, isto no ma-a-a-ar, isto no MA-A-A-AR!
Eh-eh-eh-eh-eh! Eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh! [...]

Yeh eh-eh-eh-eh-eh! Yeh eh-eh-eh-eh-eh! Yeh eh-eh-eh-eh-eh-eh!
Grita tudo! tudo a gritar! ventos, vagas, barcos,

Marés, gaveas, piratas, a minha alma, o sangue, e o ar, e o ar!
(PESSOA, 2007a, p. 83)

No trecho citado, Campos acumula técnicas de composicdo, como a colagem de
imagens caracterizando o acimulo de sensagdes — “Arrastado a cauda de cavalos chicoteados
por v6s” —, a enumeracdo cadtica — “Marés, giveas, piratas, a minha alma, o sangue, e o ar” —,
proeminéncia de sensacdes brutais — “Arrastado a cauda de cavalos chicoteados por vos” —, e
o uso de interjei¢des, onomatopéias e recursos tipograficos — “isto no MA-A-A-AR!” / “Eh-
eh-eh-eh-eh!” —, tendo como efeito o acumulo de sensacdes no mais alto grau.

Por fim, o Eu poético comeca a recuperar a lucidez, como mostra a passagem ‘‘parte-se
em mim qualquer coisa. O vermelho anoiteceu” (PESSOA, 2007a, p. 84). Finda o delirio apds
atingir o paroxismo. O ritmo do poema atinge um compasso mais lento, declinando até parar.
A explosdo de emogdes emudece e este declinio € explicado pelo préprio Eu poético em
“Senti demais para poder continuar a sentir” (PESSOA, 2007%, p. 84) e marca passagem da
sensibilidade para o pensamento, num retorno ao seu estado inicial. Batalha (1996, p. 163)

entende que “as sensacdes histéricas ndo curam a dor do poeta” e este admite, no fim do
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poema, o seu descontentamento consigo € com o mundo: “nada depois, € s6 eu € a minha
tristeza” (PESSOA, 2007a, p. 95).

A “Ode Triunfal” é, sem divida, a sua ode mais futurista, uma vez que abarca em si a
exaltagdo da energia, do paroxismo, da velocidade e da for¢a em exercicio, além de técnicas
de composi¢do, como analogias vastissimas, o uso de onomatopéias que reproduzem os
inumerdveis ruidos da matéria em movimento e, com maior destaque, a sequéncia ininterrupta
de imagens. Todavia, a “Ode Triunfal” também possui elementos irreconcilidveis com o
movimento de Marinetti. Enquanto o Futurismo prega a destruicdo do passado e de toda a
tradi¢do literdria, estes sdo retomados por Campos e incluidos no novo mundo da méquina,
numa atitude tipicamente sensacionista, em que se busca unir em si o presente, o passado e o

futuro.

Canto, e canto o presente, e também o passado e o futuro.

Porque o presente € todo o passado e todo o futuro

E ha Platdo e Virgilio dentro das maquinas e das luzes elétricas

S6 porque houve outrora e foram humanos Virgilio e Platdo,

E pedagos de Alexandre Magno do século talvez cinquenta,

Atomos que hio-de ir ter febre para o cérebro do Esquilo do século cem,
Andam por correias de transmissdo e por estes &mbolos e por estes
volantes...

(PESSOA, 2007a, p. 44-45)

A técnica de compor o poema como uma sequéncia ininterrupta de imagens € a
caracteristica futurista mais presente nos poemas de Campos. No “Manifesto técnico da
literatura futurista >', Marinetti defende que um poema deve ser composto de estreitas redes
de imagens dispostas segundo o médximo de desordem, devendo ter ligagdes tdo vastas quanto
forem possiveis. Entretanto, Campos ignora a desordem. Uma de suas principais
caracteristicas € ser engenheiro, portanto, um individuo criador, organizador e construtor,
responsdvel pelo planejamento e pela construcdo. Campos ndo exerce a profissdo, mas
escreve usufruindo dessas caracteristicas para criar sua poesia. Para um poeta engenheiro, a
arte ndo poderia ser outra coisa se ndo construcdo, o que implica ordem; isso explica, de certa
maneira, as primeiras odes de Campos, que ndo sido virtuosismo ou retdérica, mas sim
construcdes produzidas em grande escala. A “Ode Maritima”, seu maior poema com mais de
890 versos, ¢ considerada pelo préprio Campos como de uma organizagcdo perfeita. A
desordem futurista dé lugar a ordem elaborada do poeta engenheiro na disposi¢ao das imagens

no poema.

*' O mais importante manifesto futurista com relagiio 2 literatura, por tratar-se exatamente do aspecto expressivo.
Foi publicado na Itdlia, em 11 de maio de 1912.
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A terceira fase de Campos, que inicia ap6s o fim do Orpheu em 1916 e vai até 1935,
tem seu inicio marcado, segundo Lind (1970), pelo poema “Casa Branca Nau Preta”. A
principal caracteristica do Campos dessa fase € estar liberto de influéncias nitidas, por isso, é
caracterizada como pessoal. A exaltacdo, os excessos dionisiacos e a aglomeracdo propositada
de sensacOes, além da longa extensdo das grandes odes, cedem lugar a resignagcdo e ao
desapontamento. Campos passa ser o poeta do abatimento, da atonia, da aridez interior, do
descontentamento consigo e com os outros. O que subsiste nele é apenas a tendéncia para o
conhecimento do Eu. E nesse periodo que o poeta escreve vérios de seus poemas mais
conhecidos:  “Tabacaria” (1928), “Aniversario” (1929), ‘“Apontamento” (1929),
“Dactilografia” (1933) e “Poema em linha recta” (S/D). “Tabacaria”, que chegou a ser
intitulado “Marcha da derrota”, é o que melhor representa a dltima fase de Campos. Nele
percebemos a melancolia, a amargura e o pessimismo do poeta jd nos primeiros versos do

poema:

Nao sou nada.

Nunca serei nada.

Nao posso querer ser nada.
(PESSOA, 2007a, p. 160)

O sujeito lirico percebe-se vencido, sem esperancas e apresenta-se dividido entre duas
realidades: a externa, que € a realidade concreta que ele vé pela janela, e a interna, o seu
intimo. Essa estrutura € a mesma das odes sensacionistas, nas quais havia a realidade
concreta, marcada pelo exterior do sujeito (as fabricas em “Ode Triunfal”, um navio se
aproximando do cais do porto em “Ode Maritima”), e a realidade abstrata, marcada pelos

sonhos, memdrias, devaneios no intimo do sujeito lirico.

Estou hoje dividido entre a lealdade que devo

A Tabacaria do outro lado da rua, como coisa real por fora,

E a sensacdo de que tudo € sonho, como coisa real por dentro.
(PESSOA, 2007a, p. 161)

O Eu poético demonstra grande insatisfacdo intima consigo mesmo, insatisfacdo
expressa num pequeno verso: ‘“Falhei em tudo” (PESSOA, 2007a, p. 161). Desse modo,
desacredita em si mesmo, vé-se como aquele “que nio nasceu para isso”, a ponto de desejar
ndo ser ele mesmo, como em “Vivi, estudei, amei, e até cri, / E hoje ndo hd mendigo que eu

ndo inveje s6 por nao ser eu” (PESSOA, 2007a, p. 165). O que se repete nos poemas € o

cansago, 0 sono, a frustracdo, o tédio. A técnica de composicdo € ndo haver técnica de
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composi¢do; atira desordenadamente ao papel pensamentos, imagens que lhe ocorrem. Talvez
por isso, é nessa fase que encontramos um Alvaro de Campos mais humano, mais sincero.

O que restou de Campos é a melancolia, os devaneios e a profunda ironia com que
descreve o mundo. Nessa fase, estd muito mais préximo de Pessoa na dor de pensar e na
saudade da infancia ou de qualquer coisa irreal. Compreende-se que seja o Unico heteronimo
que tenha participado e ainda participe até o fim da vida extraliterdria de Pessoa.

Campos retorna a escrever sonetos € hd muito ji ndo consegue mais compor grandes
odes e lamenta ter perdido tudo o que lhe fazia consciente. Em um poema sem nome, o poeta
nos da a chave para entender sua obra: “Vale a pena sentir para a0 menos deixar de sentir”
(PESSOA, 2007a, p 318). Campos agora ¢ dominado pelo pensar, ndo consegue mais sentir.
Apagou-se a influéncia de Sa-Carneiro (que ensinou Pessoa a sentir), de Walt Whitman (que
buscava sentir com vigor a natureza) e, principalmente, a de Alberto Caeiro.

A obra de Campos € como uma ode sensacionista, inicia com O poeta preso a
realidade, com o pensamento em primeiro plano; segue com o climax, “sentir tudo de todas as
maneiras”, em que o poeta explora as sensacdes, exalta o sentir na busca de si mesmo,
mantendo as emocdes em primeiro plano; e finda com a diminui¢do do ritmo, o retorno a
realidade, a desilusdo consigo mesmo, o ndo poder mais sentir € o retorno do pensamento em

primeiro plano, o sono, o fim.

E interessante observar o que diz o heterdnimo Ricardo Reis sobre a obra de Alvaro de
Campos. Como ponto de partida, no texto intitulado “(Nota Preliminar)”*?, Reis assume que
um poema nada mais é do que uma ideia projetada em palavras por meio de uma emocao,
sendo esta apenas um instrumento para que se transponha a ideia em palavras. Portanto, a
base da poesia ndo € a emocdo. Do mesmo modo, assume-se que a palavra contém,
obrigatoriamente, uma ideia e uma emoc¢do. Sendo assim, ndo hd entre prosa e poesia uma
diferenca fundamental, pois ambas usam um instrumento que € intelectual e emotivo ao
mesmo tempo, diferenciando-se apenas pelo meio exterior a palavra escolhido pela poesia, a
saber, o ritmo, ou a rima, ou a estrofe, ou o uso de dois ou mais concomitantemente. O
heterdnimo afirma que a ideia, servindo-se da emocdo para se exprimir em palavras, contorna
e define essa emocdo, e que a projecdo desse contorno € o ritmo, ou a rima, ou a estrofe. Com

isso, se a ideia ndo contorna e define a emocgdo, esta se extravasa e perde a capacidade de

expressdo. A partir disso, Reis entende que ocorre nos poemas de Campos um extravasar de

32 Tirado de PESSOA, Fernando. Nota Preliminar. In: Ficgoes do interliidio/4: poesias de Alvaro de Campos.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1983, p. 11-14.
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emoc¢do, causado pela inversdo na relacio entre a ideia e a emocao, ou seja, a ideia passa ser o
meio usado para transpor a emog¢do em palavras na poesia de Campos. Este fato faz com que a
emo¢do domine a inteligéncia na poesia do poeta sensacionista e disto provém a critica de
Reis, para quem a superioridade da poesia em relacdo a prosa € justamente exprimir um grau
maior do dominio da emocao pela inteligéncia.

Reis afirma que numa prosa mais emotiva — “aquela cujos sentimentos poderiam com
igual facilidade ser expostos em poesia” (PESSOA, 1983, p. 12) — deve-se dar mais atengdo a
disposicdo do assunto e ao ritmo, diferenciando-se da prosa cientifica, que exprime
predominantemente ideias e, portanto, necessita de menos obediéncia a regras de cunho
estético. Assim, para Reis, o que Campos faz quando escreve um verso &, na verdade,

escrever prosa ritmada com pausas maiores marcadas pelo fim dos versos. E afirma:

Campos € um grande prosador, um prosador com uma grande ciéncia do
ritmo; mas o ritmo de que tem ci€ncia, é o ritmo da prosa, e a prosa de que
se serve é aquela em que se introduziu, além dos vulgares sinais de
pontuagdo, uma pausa maior e especial, que Campos, como 0s seus pares
anteriores e semelhantes, determinou representar graficamente pela linha
quebrada no fim, pela linha disposta como o que se chama um verso.

(PESSOA, 1983, p. 13)

Por fim, o heter6nimo esclarece que uma emog¢do harmonica € uma emocao ordenada,
e que esta, por sua vez, ¢ uma emocao traduzida num ritmo ordenado, tendo em vista que o
ritmo e a ordem sdo dados pela emocao. Portanto, conhecedor da emogdo incontida nos textos
de Campos, Reis entende que ndo ha neles ordem ou ritmo ordenado, pois lhes falta uma
emo¢do harmonica. E sobre a prosa ritmada de Campos, sugere que ele crie um novo sinal de
pontuacdo para substituir a quebra de linha na determinag@o na ordem da pausa, desfazendo a

confusdo que estabeleceu ao dispor seu texto em verso.



3. AGUA VIVA

A primeira publicacio do texto Agua Viva ocorreu em agosto de 1973, depois de
passar por um processo longo de maturacdo até chegar a sua versdo final. Severino (1989),
responsdvel pela tradugcdo em lingua inglesa do texto de Clarice Lispector, conta que,
inicialmente, o livro era chamado de Atrds do Pensamento: Mondlogo com a Vida, o qual
designava bem o contetdo do livro, mas, posteriormente, foi substituido por Objeto. O relato
era demasiado pessoal, o que levou a autora a continuar aperfeicoando-o e também a
modificar o seu nome para Objeto Gritante, que, embora ainda indicativo, tinha uma
conotacdo de concretude, como se fosse um objeto material. Entretanto, a versdo final
resultou de uma dréstica reducdo das 150 péginas iniciais para menos de 100, mudando
também seu titulo para Agua Viva, nome popular das medusas e mies-d’dgua, e que alude
também a dgua que brota de uma fonte ou nascente e corre em grande quantidade, o que
sugere algo em mutacdo e movimento, mesmo que inconstante.

O texto € narrado por uma personagem-narradora que se apresenta como uma pintora e
tem como tema a busca de identidade. No texto, um Eu escreve a um Tu indeterminado
explorando suas descobertas interiores e deixando de lado os acontecimentos externos. No
decorrer do discurso, a personagem-narradora deixa inimeras pistas de que seu propdsito nao
¢ escrever uma histéria — “isto ndo é uma histéria porque ndo conhego histéria assim"
(LISPECTOR, 1980, p. 74) —, mas, como esclarece Beserra (2008), “criar uma similaridade
por meio do pensamento, aproximando-o ao sentido da musica e da pintura pelas imagens
fugidias, instantineas, entretanto possiveis de serem flagradas sensorialmente” (p. 24). A
personagem-narradora quer experimentar sensagdes €, para isso, cria imagens nas quais as
palavras estdo vazias de significados, pois assim encaminha a linguagem para o universo da
sensacdo. A ideia de uma linguagem em que nada signifique, que nada represente a ndo ser a
propria matéria da qual € feita — no caso da pintura, as proprias cores e formas puras; no caso

da palavra, o signo em sua opacidade — é que norteard, segundo Mastroberti (2009), o esforco
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de Lispector em eliminar o que se assemelhe a historia, personagem, ou qualquer figura
representativa que nao seja o fluxo do pensamento.

O texto transmite a sensacdo de ser construido no improviso, aleatoriamente,
tornando-se uma meditacdo erradia e apaixonada composta de certos temas gerais
aparentemente desconexos, como paisagens hipotéticas, o tempo, a morte, o0 medo e Deus,
num misto de comentdrio e descricdo reflexiva. Porém, o estilo da escritura de Clarice
Lispector esconde um projeto, em que escrever e reescrever € preciso, a fim de conduzir o
discurso com firmeza, utilizando cada palavra de caso pensado, calculadamente. A prova
disso sdo os trés anos que a escritora levou para terminar a obra e as indmeras versdes até o
texto final. Agua Viva foi classificado por Lispector como ficgdo, mas a ficgdo aqui é o fluxo
da palavra, o qual oculta diferencas entre prosa e poesia. Agua Viva é um livro que desafia os
paradigmas dos elementos narrativos, em que tempo, enredo e personagens se desagregam,
formando uma narrativa carregada de lirismo poético; porém, com sua estética em prosa. Para
Nunes (1989, p. 157), o texto oscila “entre a necessidade de dizer e a experiéncia de ser”’, num
jogo de pensamento indefinidamente prolongdvel e tenso, que liga mistica e poeticamente
duas exaltacdes, “a alegria de viver e o ‘horror alucinante de morrer’” (NUNES, 1989, p.

159). Assim, o texto encontra-se no limite entre literatura e experiéncia de vida.

3.1 Agua Viva e a obra de Clarice Lispector

A partir da segunda geragdo do modernismo, percebe-se a formacgdo de novos padrdes
literarios na literatura brasileira, ndo mais voltados apenas para problemas sociais e historicos,
mas para problemas estéticos. Expoente dessa nova vertente, Clarice Lispector, como
escritora intimista, tem como foco de interesse nao a realidade em si, mas o mundo subjetivo,
de emocdes e sensagdes, em que o conhecimento do mundo é dado as personagens de uma
maneira sensorial. Lispector, conforme Assis Brasil (1969, p. 23), “concebe seus trabalhos de
dentro para fora”, isto €, a partir da percepcdo da realidade por meio de uma personagem. Seu
interesse maior € a consciéncia das personagens. Por meio do fluxo de consciéncia — discurso
aparentemente desordenado — é capaz de expor a vida fntima das personagens, penetrando
fundo nos seus sentimentos. Dessa forma, aproxima a experi€ncia que diz respeito somente a
personagem a experiéncia do leitor, tornando o particular universal. Desde sua estreia como

escritora, Lispector desenvolveu um estilo inconfundivel, marcado por novos elementos
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tematicos: predominio de uma atmosfera sugestiva ao invés de uma trama, interesse na
existéncia subjetiva das personagens, predominio de experiéncias psiquicas (sensagdes,
emogdes, impressdes) das personagens despertadas pela realidade; e procedimentos narrativos
tipicos do romance de introspeccio, como o uso constante do mondlogo interior,
representando o fluxo de consciéncia das personagens, seus sentimentos € pensamentos, com
uma desarticulacio dos periodos e sentengas.

O estilo de escrita perceptivel em Agua Viva nio rompe com o processo inscrito pela
autora em livros anteriores, pelo contrdrio, adensa-o, pois acentua caracteristicas que se
apresentavam em menor propor¢do em outras obras. Nos romances de Lispector predomina
uma narrativa monocéntrica, caracterizada por Nunes (1987, p. 29) como uma ‘“narrativa
desenvolvida em torno de um centro privilegiado que o préprio narrador ocupa”. Esse
narrador, por sua vez, caracteriza-se por ser onisciente, com conhecimento infinito sobre o
intimo das personagens, como em Perto do Coracdo Selvagem (1998), ou por ser narrador-
personagem, como em A Paixdo Segundo G.H (1998), em que conhece melhor do que
ninguém o que sente € 0 que pensa, sendo capaz de expor seus medos € suas anglistias com
naturalidade. Em Agua Viva, o narrador se assume personagem e ocupa completamente o
“centro privilegiado™ da fic¢do, ndo restando espagos para outras personagens, ja que todas as
reflexdes, situacdes e sensagdes envolvem apenas a personagem-narradora. Da mesma forma,
hd um apagamento da prépria figura do narrador, pois ndo hd o que narrar, visto que a
narrativa se dissolve em impressdes, sonhos, divagagdes, enfim, em uma viagem pelo intimo
humano; e, a0 mesmo tempo, hd um apagamento da prépria personagem, pois ndo hd um
papel a ser representado, nem mesmo a constru¢do de um nome para a personagem. Por isso,
essa personagem-narradora pode ser entendida como uma forca protagonal. Para Jardim
(2008), a auséncia de um nome contribui para a despersonalizacdo da personagem, mas nao
elimina as semelhancas com outras personagens do conjunto lispectoriano que a antecedem. A
despersonalizacdo abre caminho para a busca iniciada pela personagem-narradora pelo seu
auto-encontro.

Lispector impde um ritmo de procura nos romances, nos quais a acdo se desenvolve
como uma errancia das personagens, seja exterior — a viagem sem rumo certo de Joana em
Perto do coracdo selvagem; a viagem de ida e volta entre o campo e a cidade de Virginia em
O lustre (1967); a deslealdade de Lucrécia Neves a Sdo Geraldo em Cidade sitiada (1980); a
peregrinacdo de Martim em A maga no escuro (1998) — ou interior — como a introspecgdo de
G.H. em A paixdo segundo G.H. e a aprendizagem de Lori em Uma aprendizagem ou o livro

dos prazeres (1998). Essa errincia, que se inicia como um movimento de fuga, provém do
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desejo da personagem central de cada obra de realizar-se, de exprimir-se plenamente, e
corresponde a uma “busca ética ou espiritual ao longo de uma trajetéria”, como afirma Nunes
(1989, p. 152). Para o estudioso, a procura que define o estado de errdncia inicia quando uma
determinada ordem de circunstancias (as leis, o meio familiar, o convivio em sociedade) é
rompida por uma instabilidade causada ora pelo intenso desejo de liberdade que possui a
personagem central, ora por agentes desconhecidos da personagem, por exemplo, algum
personagem-mediador que mobiliza na personagem principal uma razdo profunda. Essa
instabilidade tem como consequéncia a transgressio de cddigos, seja de conduta, seja
religioso ou mesmo linguistico.

Em Agua Viva, o ritmo de procura alcanca seu grau mais elevado, tendo uma
personagem-narradora que se apresenta, desde o inicio do texto, como alguém que quer se
encontrar € o diz claramente: “quero captar o meu &’ (LISPECTOR, 1980, p. 10). A busca
ndo se dd no exterior da personagem-narradora ou em seu interior, mas na propria palavra
enquanto pratica da linguagem escrita. Por isso, ela entra na escrita, um mundo de cipds,
silabas, cores e palavras, no qual ela buscard o auto-encontro. Nessa busca é preciso se
arriscar, alcancar os proprios limites, viver em estado de errincia, porque tudo € permitido. A
explicacdo é a propria personagem-narradora quem nos dd, quando diz “isto tudo ndo
acontece em fatos reais mas sim no dominio de — de uma arte? sim, de um artificio por meio
do qual surge uma realidade delicadissima que passa a existir em mim” (LISPECTOR, 1980,
p- 20-21). Essa arte, ou melhor, esse artificio, é a propria linguagem. Assim, o itinerdrio da
personagem-narradora de Agua Viva é também uma via por entre palavras.

O ritmo de procura imposto nos romances amplia, por sua vez, 0s tracos comuns entre
as personagens. Um primeiro traco comum a salientar € o interesse apaixonado pela vida, que
iguala as personagens, sem, entretanto, apagar outro traco comum, a violéncia represada de
sentimentos destrutivos que explodem subitamente, como raiva, édio, etc. Para Nunes (1989),
sdo esses sentimentos fortes e violentos, sujeitos sempre a transformacgdes imprevistas, que
polarizam a vida afetiva das personagens em constante metamorfose. Para o critico, é devido
as constantes transformacdes de estados que dispdem as personagens num imprevisto avango
e retrocesso que “as personagens de Clarisse Lispector sdo mais pacientes do que agentes de
uma experiéncia interior que ndo podem controlar, € onde nada ha de permanente a ndo ser a
paixdo da existéncia que também lhes € comum.” (NUNES, 1989, p. 104) A inquietacdo e a
grande capacidade de percepcdo marcam as personagens de Lispector, espectadoras dos seus
proprios estados, que, tendo a nostalgia da espontaneidade emaranhada em suas vivéncias,

obedecem a necessidade de um aprofundamento talvez impossivel.



48

As personagens de Clarice Lispector sofrem uma fascinagdo continua pelas mais
diversas coisas, 0 que insinua diretamente a experiéncia intima, perceptivel em momentos de
contemplacdo e reflexdo. Esses momentos proporcionam um saber imediato preso a
percepgio e em nenhum outro romance de Lispector sdo mais explorados que em Agua Viva.
Neste romance, sao inimeros os momentos de contemplacdo da natureza, da vida, de Deus,
do instante-j4, da palavra, da liberdade, que partem da percep¢do da personagem-narradora
para trazer a tona um saber, que demonstra uma concep¢ao de mundo.

Ja o cardter inacabado da narrativa, inaugurado por Lispector em seu primeiro
romance, Perto do Coragdo Selvagem, e que percorre sua obra romanesca, alcanga seu dpice
em Agua Viva, um romance em que o final niio se realiza, e isso é a propria personagem-
narradora quem nos diz “o que te escrevo € um ‘isto’. Nado vai parar: continua”.
(LISPECTOR, 1980, p. 97) O texto é encerrado por pura vontade da personagem-narradora,
pois ndo ha uma trama para esclarecer, uma narrativa nos moldes tradicionais para por fim,
por isso € uma obra aberta.

Agua Viva é, portanto, uma continuacio da experiéncia realizada por Lispector em
romances anteriores, de esvaziar o Eu e contar a errancia desse mesmo sujeito em sua procura
pela completude de si mesmo. Porém, se o autoconhecimento, a inquietacdo, a relagdo Eu e o
mundo, o desejo de ser, a violéncia interiorizada nas relacdes humanas e a desagregacio do
sujeito, sdo todos motivos dos romances de Clarice Lispector, compreendendo uma temaética
marcadamente existencial, em Agua Viva, a escritora vai além e produz uma obra
politematica, pois percorre por entre todos esses temas, oscilando entre a necessidade de dizer
e a experiéncia de ser.

Agua Viva merece ser um lugar de destaque na obra de Clarice Lispector, niio apenas
porque € a exacerbacdo de inimeras caracteristicas presentes na obra lispectoriana até entdo,
mas porque coloca em xeque a relacdo do leitor com o texto literdrio. O texto é como o
momento exatamente anterior a uma epifania, é o dpice da procura, da fragmentagdo do ser,
do questionamento, da inquieta¢do e da consciéncia reflexiva. O texto € a expressdo méaxima

do intimismo de Clarice Lispector.
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3.2 “Romance sem romance”’

Grandes mudangas sdo observadas nos romances com o passar do tempo no que se
refere & representagdo. Por exemplo, se ao ler um romance de Balzac® o leitor pode conhecer
mais acerca das personagens do que elas mesmas, em grande parte dos romances atuais isto
ndo € possivel. Os modos de representar a realidade evoluem, pois, segundo Lukécs (S/D, p.
57), “todo novo estilo surge como uma necessidade histdrico-social da vida e € um produto
necessdrio da evolucdo social”. O romance realista tradicional, que era a expressdo légica da
cultura que se firma no século XVIII, tem pouca forca na cultura do final do século XX.

A prosa realista, segundo Ian Watt (S/D), surge gragas a originalidade dos novos
escritores (Defoe™, principalmente) que contrapdem a tradi¢do cldssica centrada nos valores
da aristocracia. Para o critico, o realismo é marcado historicamente pela ascensdao da
burguesia e, por isso, traz consigo uma filosofia burguesa, acentuando o individuo e os
valores burgueses. J4 para Auerbach (1976), o romance realista assumiu a heranga da tragédia
clssica, tornando-se uma forma séria, o que lhe deu o direito de tratar qualquer objeto de
maneira séria, utilizando-se até mesmo de argumentos politico-sociais e cientificos, como
afirma no trecho “o povdo, em todas suas partes, devia ser incluido no realismo sério como
tema” (p. 447). Para tanto, os caracteres, as atitudes e as relagdes das personagens atuantes
deveriam estar estreitamente ligados as circunstincias da historia da época. Encaixando a
existéncia do personagem de baixa extracdo social, Julian Sorel, na histéria da época,
Stendhal® (1979) inaugurou um fendmeno novo e muito importante. Assim, o realismo é&,
para Auerbach, o prosaico e cotidiano elevado a tragico, tratando do conflito entre individuo e

a ordem social.

* Honoré de Balzac (1799-1850) foi um escritor francés, considerado o fundador do Realismo na literatura
moderna. Sua obra maxima, A Comédia Humana, consiste em 95 romances, novelas e contos que retratam com
detalhes os costumes de sua época, em particular os da burguesia francesa.

** Daniel Defoe (1660-1731) foi um escritor e jornalista inglés, famoso por seu romance Robinson Crusoe.
Muitos criticos consideram que este texto narrativo deu inicio a forma moderna do romance.

% Henri-Marie Beyle (1783-1842), mais conhecido como Stendhal, foi um escritor francés conhecido pela fineza
na andlise dos sentimentos de seus personagens e por seu estilo direto e objetivo de narracdo. Em sua obra,
Stendhal representou as ambigdes de sua época e as contradigoes da emergente sociedade de classes. E autor de
O Vermelho e o Negro, publicado pela primeira vez em 1830, cujo protagonista, Julien Sorel, representa um
novo tipo de herdi, tipicamente moderno, caracterizado por seu isolamento da sociedade e seu confronto com
suas convengoes e ideais.
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A prosa realista caminhou com a evolugdo social. Os primeiros indicios dessa
evolucdo sdo apresentados por Lukdcs em Narrar ou descrever*®, no qual ele contrapde o
realismo tradicional de Balzac e Tolstoi’’ ao novo realismo de Zola® e Flaubert”. Para o
critico, o primeiro segue o modelo épico porque o homem quer ver a imagem clara da sua
praxis social, e assim, narra distinguindo e ordenando. Por outro lado, o novo realismo deixa
de lado o modelo épico, pois ndo importa mais o que € representado, mas como ¢
representado.

Ja no século XX, a arte moderna nega o vinculo com o mundo temporal e espacial
posto como real e absoluto pelo realismo tradicional e pelo senso comum. Rosenfeld (1973)
defende que o romance moderno nasce quando Proust40, Joyce“, Gide42, Faulkner®’ , entre
outros, come¢am “a desfazer a ordem cronoldgica, fundindo passado, presente e futuro” (p.
80). Afirma também que o romance moderno, assim como a pintura, deixou de ser mimético,
“recusando a funcdo de reproduzir ou copiar a realidade empirica, sensivel” (1973, p. 76).
Segundo ele, o realismo, no sentido mais lato do termo de designar a tendéncia de reproduzir
a realidade apreendida pelos nossos sentidos, seja ela de uma forma estilizada ou nio,
idealizada ou ndo, é negado pelo romance moderno, sendo denominado pelo critico de
“desrealizacdo”. A representacdo do ser humano parte, entdo, de um novo pressuposto.

Segundo Rosenfield, a eliminac¢do do espacgo, ou da ilusdo do espaco, na pintura, corresponde

% LUKACS, Georg. Narrar ou Descrever. In: Ensaio sobre literatura. 2. ed. Civilizagdo Brasileira, S/D, p. 47-
99.

77 Liev Tolst6i (1828-1910) foi um escritor, pacifista e pensador moral russo, notdvel por suas idéias de
resisténcia a ndo violénci. Suas obras mais famosas sdo Guerra e Paz e Anna Karenina.

* Emile Zola (1840-1902) foi um consagrado escritor francés, considerado criador e representante mais
expressivo da escola literdria naturalista. Sua obra principal, Thérese Raquin (Teresa Racan), apresenta inimeras
inovagdes que permitem classificd-la como primeira obra naturalista. Nela, Zola combina algumas das teorias
mais polémicas de sua época, tais como darwinismo, evolucionismo e determinismo cientifico, compondo o
primeiro romance de tese ja escrito.

* Gustave Flaubert (1821-1880) foi um escritor francés, que marcou a literatura francesa pela profundidade de
suas andlises psicoldgicas e seu senso de realidade. Flaubert levou a perfeicdo o ideal do romance realista de
harmonizar a arte e a realidade. Sua obra se caracteriza pelo cuidado na sintaxe, na escolha do vocabuldrio e na
estrutura do enredo. Inaugura um romance em que como dizer € mais importante do que o que dizer. Sua obra
principal € Madame Bovary.

* Valentin Louis Georges Euggne Marcel Proust (1871-1922) foi um escritor francés, mais conhecido pela sua
obra Em Busca do Tempo Perdido. Proust inaugura a técnica do fluxo de consciéncia, que mais tarde foi usada
por diversos escritores, entre eles James Joyce e William Faulkner, entre outros.

*! James Augustine Aloysius Joyce (1882-1941) foi um romancista, contista e poeta irlandés. E considerado um
dos autores de maior relevancia do século XX. Em seu romance, Joyce utiliza-se do fluxo de consciéncia, da
parddia e de outras técnicas literdrias para apresentar seus personagens. Suas obras mais conhecidas sdo Ulisses e
Finnegans Wake.

“2 André Paul Guillaume Gide (1869-1951) foi um escritor francés, fundador da revista Nouvelle Revue
Francaise e da editora Gallimard. Considerado um dos intelectuais franceses de maior destaque.

“ William Cuthbert Faulkner (1897-1962) foi um escritor estadunidense. Narrou a decadéncia do sul dos
Estados Unidos da América, interiorizando-a em seus personagens utilizando a técnica do fluxo de consciéncia.
Sua obra € tida como hermética e desafiadora por impor bruscas mudangas de tempo narrativo e descrever
multiplos pontos de vista.
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a da sucess@o temporal no romance. Assim, a cronologia e a continuidade temporal foram
abaladas, “os relégios foram destruidos” (1973, p. 80).

A realidade apresentada e apreendida por meio dos sentidos, no romance realista, é
absoluta, com distancia estética fixa entre individuo e mundo, na qual o narrador é um
mediador que representa o objeto de maneira objetiva, ou o sujeito de maneira subjetiva, ou
questiona a representacdo de ambos. No romance moderno, por outro lado, essa distancia
estética entre o individuo e o mundo € varidvel, pois o sujeito ji ndo se constitui mais
plenamente, ndo sendo capaz de elaborar uma histéria como um narrador balzaquiano, que
consegue localizar-se e localizar os personagens no tempo, no espaco e na sociedade. Para

Rosenfield, no romance moderno

O narrador, no afa de apresentar a ‘realidade como tal” e ndo aquela
realidade 16gica e bem comportada do narrador tradicional, procura superar a
perspectiva tradicional, submergindo na prépria corrente psiquica da
personagem ou tomando qualquer posi¢do que lhe parece menos ficticia que
as tradicionais e “ilusionistas”. (1973, p. 84)

No romance moderno, busca-se representar uma realidade mais profunda e mais real
do que a representada pelo romance realista e do senso comum. Para validar essa nova visdo
do que é real, a relatividade € assimilada na prdpria estrutura da obra. Assim, espago e tempo,
formas relativas na nossa consciéncia, passam a ser tratadas como relativas e subjetivas
também no romance moderno, pois antes eram tratadas como absolutas pelo romance realista.

O romance moderno deixa de refletir a realidade tal qual e segue os caminhos da
recriagdo e reinvengdo, buscando apresentar ao leitor ndo uma imitagdo fiel do mundo, mas
uma reflex@o sobre a existéncia e sobre a propria criacdo literaria. Do leitor serd exigido que
desenvolva uma consciéncia critica, ao contrario do leitor do romance tradicional, acostumado
a esperar que o autor resolva as questdes e conflitos que surgem na narrativa, por reconhecer
um autor onisciente e um relato objetivo ainda vinculado ao tom oral. Assis Brasil (1969),
afirma que a mudanga de perspectiva proposta pelo romance moderno obriga o leitor a ndo
mais artificializar o que I&, e, sim, se incorporar ao clima de criacdo ndo pela imaginac¢do, mas
pelos sentidos.

O caso mais saliente dessa nova forma de representar a realidade ¢ o romance
psicolégico, ou romance de introspeccdo. Para Rosenfield (1973), a radicaliza¢do do romance
psicolégico e realista do século passado tem como consequéncia a inversdo da forma do
romance tradicional. Enfocando a vida psiquica, focaliza-se apenas uma parcela da realidade,

eliminando a distdncia entre narrador e o que € narrado. Com essa aproximacao,
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perde-se a no¢do da personalidade total e do seu ‘carater’ que ja ndo pode ser
elaborado de modo plastico, ao longo de um enredo em sequéncia causal,
através de um tempo de cronologia coerente. H4, portanto, plena
interdependéncia entre a dissolugdo da cronologia, da motivagdo causal, do
enredo e da personalidade. (ROSENFELD, 1973, p. 85)

Benjamin (1983) afirma que o romance deixou de derivar da tradicdo oral,
distinguindo-se, assim, de todas as outras formas de criacdo literaria em prosa. Porém, a
grande diferenca entre o narrador tradicional e o novo romancista € a origem de sua narrativa.
Para o critico, enquanto o narrador tradicional busca na experiéncia, propria ou alheia, o que
narra, o “local de nascimento do romance é o individuo na sua soliddo” (1983, p. 59).
Escrever um romance significa levar o que ndo pode ser medido, o infinito, ao auge na
representacdo da vida humana. Adorno (S/D, p. 56) afirma que “o romance precisaria se
concentrar naquilo de que ndo é possivel dar conta por meio do relato”; mas, com a
desintegracdo da identidade e da experi€ncia, nao se pode mais narrar. Entretanto, o romance
estd preso a linguagem e, por isso, precisa narrar. A tUnica alternativa, entdo, € rebelar-se
contra a linguagem, romper a linearidade da narrativa tradicional, desestruturando-se a usual
sequéncia sintdtica (sujeito, verbo, predicado). Essa rebelido possibilita o surgimento do
romance moderno.

O texto Agua Viva apresenta as caracteristicas do romance moderno proposto por
Rosenfield (1973). Clarice Lispector desinteressa-se pela a¢do exterior e concentra-se na agao
interior. O episddio é deixado de lado em detrimento de um “clima”, de um minimo sugestivo
de acdo, de uma atmosfera sugestiva em que personagem € o ambiente sdo caracterizados
através de formulacdes psicoldgicas. O narrador, portanto, deixa de ser aquele velho narrador
objetivo e descritivo como um contador de histérias para tornar-se uma consciéncia
manifestando-se na sua “atualidade imediata” e que ocupa totalmente a “tela imagindria” do
romance. A presenca direta do fluxo de consciéncia causa o desaparecimento desse narrador
como um intermedidrio, o que, como nos ensina Rosenfield (1973, p. 84), faz desaparecer
“também a ordem l6gica da orag@o e a coeréncia da estrutura que o narrador cldssico imprimia
a sequéncia dos acontecimentos”. Isso provoca o rompimento ndo apenas das formas de
tempo e espaco, mas também de uma outra categoria fundamental da realidade empirica, a da
causalidade™, entendida por Rosenfield (1973) como a base do enredo do romance
tradicional, possibilitando um encadeamento l6gico de motivos e situagdes, um inicio, meio e

fim.

“ Lei de causa e efeito.
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Lispector, através do mondlogo interior, ajusta o texto escrito ao pensamento fluente,
espontaneo e reflexivamente encadeado da personagem, esteja ele ordenado logicamente ou
ilogicamente. Desse modo, o mondlogo interior representa uma narracdo desempenhada a
partir de um subito aparecimento de reflexdes, as quais possuem um contetdo desorganizado
e confuso, originado a partir do cardter imediatista de determinada narracdo.

Agua Viva é realmente capaz de chocar o leitor, de o deixar inquieto; entretanto, se
comparado com um modelo cldssico de romance, um texto realista de Balzac, por exemplo,
tem-se a impressdo de que a obra de Lispector parece fragmentada e/ou desestruturada. Um
texto realista apresenta “uma histéria baseada em cronologias, eventos, personagens bem
definidos, ainda que complexos, portadores de uma moral, de uma mensagem a ser
decodificada pelo leitor” (HELENA, 1997, p. 84); porém, esse esquema ja ndo € mais
possivel em Agua Viva. Barthes (1992) afirma que os romances tradicionais sio textos que
ndo exigem participacdo ativa do leitor, sendo apenas um “texto legivel”; e, por outro lado,
que o romance moderno coloca o leitor em situacdo de perda e exige sua participagdo ativa
para preencher os vazios do texto, tornando-o um texto possivel de ser escrito, ou seja, um
“texto escrevivel”, também caracterizado por Barthes (1992) como “romance sem romance”.
O texto de Lispector desarticula o padrdo de escrita e legibilidade, fazendo hesitar as bases
culturais, histérias e psicoldgicas do leitor, o que provoca uma crise em sua relagdo com a
linguagem, e, por isso, torna-o um ‘“romance sem romance”. Se, no modo de construciao
realista, leitura e escrita sdo “procedimentos compartimentados entre uma origem e um fim”
(HELENA, 1997, p. 85), correspondentes as fungdes de emissor e receptor, em Agua Viva,
“este esquema bindrio ja ndo € mais possivel” (HELENA, 1997, p. 85).

O texto de Lispector obriga o leitor a ndo ser mais apenas um consumidor, mas um
produtor do texto, que, sendo interpelado a viver a narrativa e ndo apenas a lé-la, terd que
preencher os seus espacos vazios, que sio muitos. Efetivamente, Agua Viva baseia-se na
colaboragdo do leitor para ser entendida, o qual deve organizar e estruturar o texto para
descobrir seu sentido. Para Trevisan (1987), ele é co-participante do texto como acontece no
discurso musical ou nas artes plasticas; o que justifica, portanto, o insistente e constante
relacionamento da escrita com a pintura e a musica no texto. Justamente por necessitar que o
leitor preencha seus espagos vazios, o texto € mais plural. Assim, Clarice Lispector ndo pde a
nosso alcance um texto pronto, fechado, mas, como nos diz Helena (1997, p. 88), da-nos
“algo como um tecido se fazendo, um texto sendo escrito”. Esta palavra em aberto serd tecida

ao infinito por sujeitos com novas indagacdes.
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O texto de Lispector, como “texto escrevivel”, ndo se baseia na narracdo e no uso da
linguagem tal como firmado pela tradi¢do; ao contrério, altera a narrativa, rompendo com a
estrutura frasal canOnica e criando frases sem finalizacdo, como “Este instante é.”
(LISPECTOR, 1980, p. 36) Esse distanciamento da tradi¢do é reconhecido pela personagem-
narradora, que assume: “este ndo é um livro porque ndo € assim que se escreve”
(LISPECTOR, 1980, p. 12). Esta reflexdo sobre a prdpria criacdo literdria aponta para um
texto metaficcional, no qual “a cena vital da obra € a prépria escrita” (HELENA, 1997, p. 84).

Lispector tematiza, em Agua Viva, o proprio processo de escrita literdria a0 mesmo
tempo em que o justifica. Souza (2000) explica que esse mecanismo de constru¢do é como
“um texto que se fosse elaborando e autojustificando no momento da prépria elaboracdo.” (p.
298) No texto hé explicagdes sobre a estrutura do mesmo e como ela foi concebida, — como
no trecho “Um instante me leva insensivelmente a outro e o tema atemdtico vai se
desenrolando sem plano mas geométrico” (LISPECTOR, 1980, p. 14) — o que parece
demonstrar que a autojustificativa deriva da necessidade do outro (do Tu, do leitor), da
necessidade que o outro tenha participacdo ativa no texto, — “capta essa coisa que me escapa”
(LISPECTOR, 1980, p. 14) — para que ndo apenas o compreenda, mas o viva.

Por fim, a representacdo da realidade em Agua Viva é construida com foco apenas na
personagem-narradora, apenas em uma parte do todo; no entanto, busca ser totalizadora, na
medida em que ndo apresenta mais a realidade como absoluta (o que é uma ilusdo), mas como
relativa. Assim, espago, tempo e causalidade sdo subvertidos, pois sdo percebidos como meras
aparéncias exteriores. Da mesma maneira, a personagem deixa de ser apresentada como
individuo integro (como ocorreu na pintura moderna) e nos € apresentada tal qual conhecemos

a nés mesmos, aos pedacos.

3.3 Auto-encontro

Para me criar, destrui-me
Fernando Pessoa (Livro do Desassossego)

Agua Viva é um livro de instantes em que cada pagina pode ser isolada como um
quadro, fato que se deve a organizacdo da estrutura da obra. Trevisan (1987) entende que a
estrutura de Agua Viva resulta em uma sequéncia cujas partes componentes sio organizadas
em torno de um tema, o Instante de vida. Essas partes componentes, ou imagens, se
apresentam de formas diversas (como um “tema atemdtico”, que d4 a impressdao de que o

texto € fragmentado e/ou desestruturado), mas engajam-se num todo sucessivo, de tal forma
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que uma imagem leva a outra e cada uma participa da outra. Este tema é como uma linha que
atravessa todo o livro e mantém presa a si as mais diferentes imagens. Os conceitos de inicio e
fim se confundem, pois cada uma das imagens contém, de certa maneira, a obra inteira e a
revela de uma determinada perspectiva, “como as figuras sucessivas num caleidoscépio”
(LISPECTOR, 1980, p 14). Dessa forma, tem-se um todo coeso e semanticamente

indissolivel, como prevé a personagem-narradora:

Este texto que te dou ndo é para ser visto de perto: ganha sua secreta
redondez antes invisivel quando é visto de um avido em alto v6o, Entdo
adivinha-se o jogo das ilhas e véem-se canais e mares. (LISPECTOR,

1980, p. 27)

Ao contrario de Trevisan, entende-se que o tema central da obra é o auto-encontro
buscado pela personagem-narradora, referindo-se durante toda obra ao Instante de vida para

dominé-lo e chegar ao seu auto-encontro, como € insinuado no seguinte trecho:

Embora eu adivinhe que em algum lugar ou em algum tempo existe a grande
resposta para mim.

E depois saberei como pintar e escrever, depois da estranha mas intima
resposta. (sic)

(LISPECTOR, 1980, 27)

A personagem-narradora sugere, ja no primeiro pardgrafo do livro, que vivenciou uma
separacdo amorosa, “Aleluia, grito eu, aleluia que se funde com o mais escuro uivo humano
da dor da separacdo mas € grito de felicidade diabdlica. Porque ninguém me prende mais”
(LISPECTOR, 1980, p. 9). Isso a deixou em um estado novo, curioso, um estado ainda nao
compreendido e para entendé-lo inicia sua busca pelo auto-encontro. A nio construcdo de um
nome para a personagem-narradora em Agua viva demonstra a vontade de abandonar o
exterior e adentrar pelo intimo do ser. No entanto, o auto-encontro s6 é possivel através da
escrita, como evidenciado na frase “Escrevo-te porque ndo me entendo.” (Ibid., p. 28). Por
isso, o texto é uma meditacido apaixonada sobre o ato de escrever, tendo como verdadeiro foco
o continuo debate entre o escritor e sua vocagdo, entre o escritor e as palavras — “escrevo por
profundamente querer falar. Embora escrever sé esteja me dando a grande medida do
siléncio” (Ibid., p. 12). E somente através da escrita que a personagem-narradora conseguird
aprender a captar o seu é — “Quero escrever-te como quem aprende” (Ibid., p. 14).

Na sua busca pelo auto-encontro, a personagem-narradora morre € (re)nasce através da
palavra, e explica da seguinte maneira: “Antes de organizar, tenho que me desorganizar
internamente” (Ibid., p. 69). Cada morte e cada nascimento sdo novas descobertas e isso

implica riscos; por isso, é necessario morrer e nascer inimeras vezes para se reorganizar
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diversas vezes a fim de alcangar o auto-encontro. A personagem-narradora morre — “Que
febre: conseguirei um dia parar de viver? ai de mim que tanto morro” (Ibid., p. 22) — e renasce
na sua escritura — “Mas agora chegou a hora de parar a pintura para me refazer, refagco-me
nestas linhas” (Ibid., p. 24) —, para depois novamente morrer e (re)nascer — ‘“Terei que morrer
de novo para de novo nascer? Aceito.” (Ibid., p. 46) A morte ndo representa o fim da vida, do
corpo, mas o término do estado em que a personagem-narradora se encontra. O
desaparecimento desse estado de consciéncia é gradual e, nesse percurso, a personagem-
narradora passa por um sofrimento intenso, uma angistia muito grande, como nos sugerem 0s

trechos “estremeco em respiracdo arfante” e “estou mal”, ditos no encontro com a morte.

Vou embora — diz a morte sem acrescentar que me leva consigo. E
estremeco em respiragdo arfante por ter que acompanha-la. Eu sou a morte.
E neste meu ser mesmo que se dia a morte — como te explicar? € uma morte
sensual. Como morta ando por entre o capim alto na luz esverdeada das
hastes: sou Diana a Cacgadora de ouro e s6 encontro ossadas. Vivo de uma
cama subjacente de sentimentos: estou mal e mal viva. (LISPECTOR,
1980, p. 25-26)

Neste trecho, percebe-se o percurso percorrido até a morte a0 mesmo tempo em que a
personagem-narradora tenta explicar que esse processo ndo € verdadeiro, mas ficticio, “é¢ uma
morte sensual”, pois se dd dentro do ser e, por ser uma morte ficticia, s6 pode ocorrer por
meio da palavra. Da mesma forma, o nascimento € ficticio e sé € possivel por meio da

palavra. A escrita € o limiar de entrada para o “dtero do mundo” por meio do qual a

personagem-narradora nascerd.

Entro lentamente na escrita assim como ja entrei na pintura. E um mundo
emaranhado de cipés, silabas, madressilvas, cores e palavras — limiar de
entrada de ancestral caverna que é o utero do mundo e dele vou nascer.

(LISPECTOR, 1980, p. 15)

z

O nascimento ¢ a tentativa de chegar ao esvaziamento, a um novo estado de
consciéncia, a um Eu sem madscaras. Se a morte a deixa nas trevas e lhe causa angustia e
medo, o nascimento € a chegada da luz, da liberdade e da vontade de viver. Por isso, é
necessario morrer para nascer e constituir novas composicdes. Para Trevisan (1987), o
conflito real de “nascer para morrer ndo se sabe nem quando nem onde” (LISPECTOR, 1980,
p- 10) justifica, no texto de Clarice Lispector, o afastamento do mundo exterior e a busca do
metafisico. A personagem-narradora rejeita, por meio de uma conscientizagdo acerca das
potencialidades limitadas do ser humano, o que € habitual e propde um novo espago, o qual é

mais denso e que proporciona um nimero mais amplo de possibilidades de significagéo.

Frequente em todos os romances de Lispector, a mudanca do nivel externo para o nivel
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pessoal tem como simbolo recorrente o parto, entendido por Trevisan (1987, p. 97) como um
“antincio de uma renovagao mitica necessariamente posterior a anulagdo do real”. Portanto, o
parto surge como instrumento capaz de neutralizar a condicdo do homem no mundo,
geralmente mediocre e imprevisivel, e, por isso, ¢ um recurso de salvagdo, por meio do qual
se alcancga, entdo, um nivel de sublimacdo serena — o nivel do “it”. No trecho abaixo, percebe-

se o percurso transcorrido até o nascer da personagem-narradora.

Minha vida vai ser longuissima porque cada instante é. A impressdo é que
estou por nascer e nao consigo.

Sou um corag@o batendo no mundo.

Vocé que me 1€ que me ajude a nascer.

Espere: estd ficando escuro. Mais.

Mais escuro.

O instante € de um escuro total.

Continua.

Espere: comego a vislumbrar uma coisa. Uma forma luminescente. Barriga
leitosa com umbigo? Espere — pois sairei desta escuriddo onde tenho medo,
escuriddo e éxtase. Sou o coragio da treva.

[...]

Agora as trevas vao se dissipando.

Nasci.

Pausa.

Maravilhoso escandalo: nasgo.

(LISPECTOR, 1980, p. 37)

No inicio do percurso que culmina com o nascer da personagem-narradora, vemos que
ela ndo consegue nascer sozinha. Assim como um feto precisa de ajuda para nascer porque
nao o pode fazer sozinho, também ela necessita de auxilio. Como seu nascimento se da por
meio da palavra, da linguagem, serd preciso a ajuda de um interlocutor, por isso, ela se dirige
diretamente ao leitor — “vocé que me 1€ que me ajude a nascer” (Ibid., p. 37) — e ndo ao Tu.

Na busca pelo auto-encontro, a personagem-narradora procura recriar uma outra
realidade, o sonho, pois percebe que através da realidade concreta isso ndo é possivel. E neste
sonho, realidade formada de sensacdes, que ela se interpretard a si mesma para chegar mais
préximo do seu auto-encontro, como revelado na passagem “O real eu atinjo através do
sonho. Eu te invento, realidade” (Ibid., p. 76). Essa vida verdadeira da qual tem uma pequena

consciéncia € alcangada no sonho, onde nio h4 realidade:

Para me interpretar e formular-me preciso de novos sinais e articulagdes
novas em formas que se localizem aquém e além de minha histéria humana.
Transfiguro a realidade entdo outra realidade sonhadora e sonimbula me
cria. E eu inteira rolo e a medida que rolo no chdo vou me acrescentando em
folhas, eu, obra andnima de uma realidade andnima s6 justificavel enquanto
dura a minha vida. (Ibid., p. 22)



58

E preciso ressaltar que tanto o sonho quanto a morte e o nascimento sio possiveis
apenas no mundo das palavras, na linguagem; portanto, toda a busca ¢é realizada através do
processo de escrita. Escrever € uma tentativa de se entender, de encontrar a si mesma, e isso é
compreendido pela personagem-narradora. Se a linguagem é que possibilita a procura, € ela
também que possibilita a reconstrucdo do Eu. Quando ela diz “Estou me fazendo.” (Ibid., p.
41), o verbo fazer, no gerindio, indica que isso é um processo que estd ocorrendo enquanto
ela escreve. O ato de escrever €, para a personagem-narradora, o préprio processo de
reorganizacio de si mesma.

A intensa procura de uma esséncia, de sua identidade, seja por meio da morte e do
(re)nascimento sensual, seja por meio do sonho, uma realidade inventada, seja procurando
viver tudo isso a0 mesmo tempo e de todas as maneiras, acaba por gerar o efeito contrario do
desejado, pois s6 faz aumentar o vazio de si mesma, tornando-se, como afirma Helena (1994),
cada vez mais um desfazer da completude do Eu. Entretanto, a compreensao de si parece ser

alcancada ao final do texto:

E eis que depois de uma tarde de “quem sou eu” e de acordar a uma hora da
madrugada ainda em desespero — eis que as trés horas da madrugada acordei
e me encontrei. Fui ao encontro de mim. Calma, alegre, plenitude sem
fulminagdo. Simplesmente eu sou eu. E vocé é vocé. E vasto, vai durar.
(LISPECTOR, 1980, p. 97)

Essa compreensdo derradeira de si condiz perfeitamente com a argumentacdo da
personagem-narradora sobre a necessidade de se desorganizar internamente pra se
reorganizar, uma vez que estd relacionada a procura desesperada de encontrar uma identidade
propria e uma identidade da realidade que desfaz a completude do seu Eu, tornando possivel a
sua nova composicdo, um refazer da sua completude. Portanto, esse caminho foi, para a

personagem-narradora, o tinico possivel para atingir seu objetivo.

3.4 Relacdes de Agua Viva com a pintura

A epigrafe de Michel Seuphor®’, que abre o livio Agua Viva, traduz a intencdo de
Lispector, que ndo quer realizar uma arte figurativa, mas um texto literdrio livre da

dependéncia da narrativa, da trama — assim como Seuphor almeja uma pintura livre da

* Michel Seuphor (1901-1999) foi um critico de arte abstrata, pintor e escritor francés.
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dependéncia da figura —, uma arte ndo mimética, a qual ndo ilustre coisa alguma. Cito a
epigrafe:
Tinha que existir uma pintura totalmente livre da dependéncia da figura — o
objeto — que, como a musica, ndo ilustra coisa alguma, nio conta uma
histéria e ndo lanca um mito. Tal pintura contenta-se em evocar 0s reinos

incomunicaveis do espirito, onde o sonho se torna pensamento, onde o traco
se torna existé€ncia. (SEUPHOR, apud LISPECTOR, 1980, p. 07)

A escolha de uma epigrafe que trate da pintura e ndo da literatura indica o caminho
pelo qual Lispector escolheu andar. Clarice Lispector conhecia a arte da pintura, pois, além de
escrever, também pintava quadros e isso certamente a influenciou a aproximar estas duas
formas de arte. A personagem-narradora de Agua Viva se apresenta como uma pintora e
anuncia sua vontade de escrever como um pintor, de escrever como se pinta. A enunciagdo
alternante torna-se, entdo, ambigua, pois ora se escreve, ora se pinta. Nao € dito de modo claro
que se escreve ou como Se escreve, mas que se escreve € que se pinta, ou que se escreve como
se pinta. No entanto, essa ambiguidade ndo representa falta de clareza ou de defini¢do no
texto, mas sim plurivaléncia e versatilidade, que ampliam os significados do texto. A palavra,
neste processo, deixa de ser palavra para ser imagem e o gesto de escrever € o que se pretende

destacar cada vez mais.

Escrevo-te toda inteira e sinto um sabor em ser e o sabor-a-ti € abstrato como
o instante. E também com o corpo todo que pinto os meus quadros e na tela
fixo o incorpdreo, eu corpo-a-corpo comigo mesma. [...] Quando vieres a me
ler perguntaras por que ndo me restrinjo a pintura e as minhas exposicoes, ja
que escrevo tosco e sem ordem. E que agora sinto necessidade de palavras.

(LISPECTOR, 1980, p. 10)

Nao pinto idéias, pinto o mais inatingivel “para sempre”. Ou “para nunca”’, é
o mesmo. Antes de mais nada te escrevo dura escritura. Quero como poder
pegar com a mio a palavra. A palavra € objeto? E aos instantes eu lhes tiro o
sumo da fruta. (Ibid., p. 12)

A aproximacdo com a pintura possibilita que o texto de Lispector assuma
caracteristicas dessa arte, em especial, da pintura moderna, como a negacio do realismo.
Enquanto a pintura moderna pode subverter a perspectiva e a representacio do individuo e do
mundo através das cores, em Agua Viva, Clarice Lispector subverte a representacio do
individuo e do mundo nos moldes realistas, mas o faz através da linguagem. O resultado € um
texto livre da dependéncia da histdria.

Segundo os termos de Beserra (2008), a construgdo do texto se dd por um “mondlogo
dialogizado”, em que a personagem-narradora, ao escrever aludindo a pintura, consegue

aproximar o leitor daquilo que ndo se poder dizer, apenas ver e sentir. Para isso, a palavra se
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esvazia de sentido até que surja uma imagem, que, juntamente com outras imagens, formam
um composto de significagdes por meio da unido das linguagens. Esse discurso seria um
didlogo com outros discursos, do qual é possivel revelar imagens que sdo transformadas em
sensagdes. Agua Viva é, entdo, um texto poético, que se concretiza por meio de imagens. A
imagem a que me refiro aqui é definida e descrita por Paz (1982, p. 119) como “toda forma
verbal, frase ou conjunto de frases, que o poeta diz e que, unidas, compdem o poema”.
Portanto, metaforas, jogos de palavras, simbolos, alegorias, mitos, fabulas, comparacdes, sdo
as imagens do poema. Paz afirma ainda que cada imagem possui muitos significados por
vezes contrarios ou desiguais, mas os abrange e os harmoniza. Apesar de as imagens terem
uma pluralidade de significados, o sentido delas ndo é um querer dizer alguma coisa, pois o
sentido € a prépria imagem, isto é, ndo se pode dizer com outras palavras. “A imagem
explica-se a si mesma.” (PAZ, 1982, p. 133)

Agua Viva é uma prosa-poética em que o ritmo tem incorporado a si a construgio do
lirismo, o que, analogicamente, pode ser associado a pintura e a musica. Para tanto, o ritmo,
que é formado por metdforas imagéticas, é poético, uma vez que a narrativa € fragmentéria e
tenta proporcionar ao leitor sensagdes e visdes. Desse modo, a percepcio é provocada pelas
imagens, que se realizam através de metdforas poéticas, caracterizadas pela
multisensorialidade.

Na busca de indicios de que o texto Agua Viva é escrito procurando usufruir de
caracteristicas multisensoriais, Jardim (2008) apresenta uma estratégia usada por Lispector
para aproximar o texto de uma pintura: o uso do sentido da visdo. Jardim chama atencdo para
o fato da personagem-narradora nos convidar a olhar o que pintou “O que pintei nessa tela é
passivel de ser fraseado em palavras?’ (LISPECTOR, 1980, p. 11). O sentido da visdo é
explorado ao médximo nesta obra, a fim de proporcionar ao leitor um maior nimero de
sensagdes. A pergunta, ao mesmo tempo em que alude ao uso do sentido da visdo para
interpretar o quadro traz a tona uma outra questdo, se é possivel traduzir de uma arte para a
outra. Lispector ndo nos d4 resposta, antes nos instiga ainda mais ao tratar das fronteiras entre

a pintura e a literatura.

Ao escrever ndo posso fabricar como na pintura, quando fabrico
artesanalmente uma cor. Mas estou tentando escrever-te com o corpo-todo,
enviando uma seta que se finca no ponto tenro e nevralgico da palavra.

(LISPECTOR, 1980, p. 12)

Na pintura, o pintor tem a liberdade de fabricar diversas cores e o uso destas cores ndo

segue regras ou normas, depende apenas da vontade ou arbitrio daquele que pinta. Na
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literatura, embora haja uma imensa quantidade de palavras, seu nimero € finito, e o escritor
ndo dispde de liberdade para fabricar todas as palavras com que construird um texto, ou
mesmo para dispd-las seguindo apenas sua vontade. A cor estd para a pintura assim como a
palavra estd para a literatura, entretanto, Lispector distingue a cor, signo natural, da palavra,
signo arbitrdrio e artificial, reconhecendo que caracteristicas atribuidas a pintura sdo
diferentes das caracteristicas atribuidas a literatura. Em outro momento, Lispector alude a
relacdo tempo/espaco na pintura e na literatura quando a personagem-narradora diz “Quero
por em palavras mas sem descrigdo46 a existéncia da gruta que faz algum tempo pintei.”
(LISPECTOR, 1980, p. 15) A pintura, segundo Lessing (1998), s6 poderia representar através
do espaco, devendo renunciar ao tempo; a literatura, por sua vez, s6 poderia representar
através do tempo, renunciando ao espaco. A gruta pintada pela personagem-narradora é,
entdo, representada no espago e é apreendida inteira rapidamente pelo olho. Na literatura, a
gruta teria que ser representada no tempo, isto €, através da acdo, como Homero (1962), em
lliada, retrata o escudo de Aquiles, ndo o descrevendo, mas narrando o seu processo de
produgdo. A personagem-narradora ndo quer descrever a gruta porque a descricdo é
mondtona, assim, terd que narrar ndo o objeto, a gruta, mas a acdo. Diante disso, surge
novamente a pergunta “O que pintei nessa tela é passivel de ser fraseado em palavras?”.
Lispector parece ter buscado respostas a essa pergunta pintando e escrevendo, de tal
maneira que em seus quadros dominam as caracteristicas marcantes ji encontradas em seus
textos, em especial a de uma arte ndo mimética, com imagens ndo figurativas. Em seu quadro
Luta sangrenta pela paz47, pintado em 1975, Lispector busca representar nio um objeto, uma
figura, ou mesmo a realidade, mas um sentimento, um estado de espirito, uma procura pela

paz.

46
Grifo meu.

7 Retirado de VARIN, Claire. Agua Viva: revestimento de ouro. In: Lingua de fogo: ensaio sobre Clarice

Lispector. Sao Paulo: Limiar, 2002, p. 159.
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(Figura 03)

Em Agua Viva, hd um trecho em que a personagem-narradora discorre sobre seu
cansago em tomar conta do mundo. Esta atividade a exige muito, mas ndo se trata de um

emprego ou atividade de exercer seguranca, mas de algo que ela ja nasceu incumbida.

Estou cansada. Meu cansago vem muito porque sou pessoa extremamente
ocupada: tomo conta do mundo. [...] Antes de dormir tomo conta do mundo
e vejo se o céu da noite estd estrelado e azul-marinho porque em certas
noites em vez de negro o céu parece azul-marinho intenso, cor que ja pintei
em vitral. Gosto de intensidades. Tomo conta do menino que tem nove anos
de idade e que estd vestido de trapos e magérrimo. (LISPECTOR, 1980, p.
61-62)

O ato de tomar conta do mundo certamente tem um fim que nio é explicito, mas pode
ser entendido como uma tentativa de manter a ordem natural das coisas, indiretamente uma
tentativa de manter a paz. Como prejuizo, a personagem-narradora perde seu vigor, sua
energia. Essa leitura permite uma analogia entre o trecho citado e o quadro acima, pois ambos
exprimem o mesmo sentimento, a mesma procura pela paz. Além disso, a tinta vermelho-vivo
do quadro representa o sangue perdido na luta, assim como o cansaco de tomar conta do

mundo representa o vigor perdido nesta atividade, tendo ambas 0 mesmo propdsito.
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Da mesma maneira, é possivel relacionar outro quadro pintado por Lispector com
Agua viva; trata-se de Tentativa de ser alegre48, de 1975. Assim como Luta sangrenta pela
paz, a pintura reproduzida abaixo ndo representa um objeto, mas um sentimento. A oposi¢ao
entre cores vivas, no centro do quadro, e cores mortas, nas extremidades do quadro, sugere

um sentimento de alegria envolto em sentimentos antagdnicos.

(Figura 04)

A complexa sensacdo de querer e tentar ser feliz também é expressa em palavras, mas,
ao invés de opor cores vivas e cores mortas, opoe tipos diferentes de dor, a dor que € sensacao
desagraddvel e que surgiu em decorréncia de algum dano fisico ou sentimental e a dor
proveniente de um processo de libertagdo, como os sofrimentos provenientes do trabalho de

parto. Viver esta “dor boa” é a tentativa de ser alegre da personagem-narradora de Agua Viva,

conforme a passagem:

Nao vé€ que isto é como um filho nascendo? D6i. Dor € vida exacerbada. O
processo déi. Vir-a-ser é uma lenta e lenta dor boa. Eo espreguicamento
amplo até onde a pessoa pode se esticar. E o sangue agradece. Respiro,
respiro. (LISPECTOR, 1980, p. 65)

Se a alegria estd envolta em sentimentos antagdnicos na pintura de Lispector, também,

no trecho citado anteriormente, a “dor boa” envolve sofrimento. Esse nicleo de alegria esta

* Disponivel no site http:/www.revistatxt.teiadetextos.com.br/04/claricelispector.htm , acessado no dia
30/09/2010.
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em expansdo, cComo sugerem as cores vivas que rompem com a escuriddo e direcionam-se as
margens lateral esquerda e inferior da superficie pintada em Tentativa de ser alegre, €
também a comparacio com um filho nascendo em Agua Viva. Assim, ambos, texto e pintura,
retratam a mesma cena, o processo de crescimento do sentimento de alegria.

Eis uma imagem de Agua viva que poderia ser uma tela intitulada “mulher e cavalo™:

Ja vi cavalos soltos no pasto onde de noite o cavalo branco — rei da natureza
— langava para o alto ar seu longo relincho de gléria. Ja tive perfeitas
relacdes com eles. Lembro-me de mim de pé com a mesma altivez do cavalo
e passar a mdo pelo seu pélo nu. Pela sua crina agreste. Eu me sentia assim:
a mulher e o cavalo. (LISPECTOR, 1980, p. 51)

A narrativa de Lispector procura despertar sensagdes, visdes e sentimentos proprios do
lirismo, concretizando-se por meio de imagens. Ao contrdrio da narrativa tipica, que traduz
uma atitude de exteriorizagdo, centrada no narrador, configurando uma representacdo de
tendéncia objetiva e uma dinimica de sucessividade, Agua Viva traduz uma atitude de
interiorizagdo, alcando o teor subjetivo, tipico da lirica. Lispector apresenta um sujeito
subjetivo e, ao transcrever em imagens as sensacdes da personagem-narradora, confirma sua
tendéncia a sobrepor aos atos as sensacdes que provocam no sujeito. Em um poema, os atos e
0s objetos ndo importam, mas sim a sua projecdo numa subjetividade, em que concretizam um
processo de interiorizacdo, a partir do exterior da vida para o interior do sujeito poético,
centrando-se nesse sujeito. Portanto, os textos liricos, que partem de um sujeito poético
marcadamente individualista49, representam uma atitude subjetiva e essa caracteristica,
também presente em Agua Viva, aproxima ainda mais o texto de Lispector da poesia lirica.

Ao escrever sobre poesia lirica, Paz (1972) distingue poema e prosa tomando como
ponto de partida o ritmo, afirmando que “sem ritmo, ndo ha poema; s6 com o mesmo, ndo ha
prosa” (p. 11). O ritmo ndo € essencial para a prosa, mas € obriga¢do do poema; o ritmo sé se
manifesta plenamente no poema, pois se manifesta em imagens. Na prosa, por outro lado, o
ritmo cede lugar a “marcha do pensamento” (PAZ, 1972, p. 12), pois a prosa narra com
linguagem simbdlica, possuindo marcacdo ritmica verbal. Beserra (2008), por sua vez, afirma
que a construcio do lirismo de Agua Viva se incorpora ao ritmo do texto, que, por analogias,
estd associado a pintura e a musica, e que “o discurso da personagem-narradora dialoga com
outros discursos, de onde extrai imagens que se desdobram em sensacdes.” (p. 46) A prosa-
poética, portanto, surge através de imagens que unem uma linguagem a outra, formando um

conjunto hibrido de significagdes. O ritmo € construido através de metdforas imagéticas no

49 .. . - . . . . . L . .. L.
Individualismo ndo significa aqui alheamento, pois todo sentimento € tanto individual como genérico, porque
se orienta para valores universais.
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texto, caracterizando a esséncia do ato de criagio poética. Em Agua Viva, predominam,
portanto, recursos técnico-literarios de textos liricos, configurando, assim, uma narrativa
lirica, na qual o mundo é reduzido a um ponto de vista lirico, isto é, concebido como um
universo em que os homens ndo desenvolvem suas agdes. Tem-se um narrador equivalente ao

Eu poético.



4. O SENSACIONISMO EM AGUA VIVA

4.1 Busca de Identidade

A chave para qualquer relacdo entre Clarice Lispector e Fernando Pessoa parece ser a
busca de identidade, como € apresentado por Gotlib em dois artigos que tratam das possiveis
relacdes entre ambos, Pessoa em Clarice™ e Olhos nos olhos (Fernando Pessoa e Clarice
Lispector)ﬂ. Enquanto no primeiro Gotlib apresenta elementos passiveis de relagdo entre
ambos — as diversas citacdes de Pessoa a que recorre Lispector, as ideias em comum entre
Lispector e o heterdnimo Alberto Caeiro —; no segundo, compara como Lispector, em seu
livro A paixdo segundo G.H., e Pessoa, nos poemas que compdem Chuva Obliqua, desenham,
cada um a seu modo, uma viagem em direcdo a uma identidade. Se em Chuva Obliqua, a
sobreposicdo de planos, do sonho e do real, centra-se no confronto sentir/pensar e baseia-se na
situacdo do ato de escrita e na duracdo deste processo, em A paixdo segundo G.H., Gotlib
(1989) entende que a construc¢do narrativa também se baseia na circunstancia do ato de escrita
e do processo de criacdo, em que o Eu € cindido em busca de uma identidade, real ou ficticia.
O confronto no texto lispectoriano, porém, concentra-se entre dois personagens, G.H. e o
outro, que €, entre outros, a barata.

O argumento de Gotlib € de que a busca obsessiva de identidade como proposta
possibilita certa coincidéncia na literatura de Pessoa e de Lispector, pois, em Pessoa, o
problema da busca de identidade o leva a criagdo heteronimia, tida como instrumento de
indagagdo; em Lispector, por sua vez, a busca de identidade € refletida no intenso ritmo de
procura de seus romances, tendo como instrumento de indagagcdo a exploracdo da alteridade,

que se faz por uma tentativa de “aproximacao” do outro.

% GOTLIB, Nadia Battella. Pessoa em Clarice. In: Anais do II Encontro de Centros de Estudos Portugueses no
Brasil. Org. Izabel Margato e Ronaldo Menegaz. Rio de Janeiro, NAU, 1997, p. 104-108.

3! GOTLIB, Nédia Battella. Olhos nos olhos (Fernando Pessoa e Clarice Lispector). In: Remate de Males,
Campinas, n. 9, 1989, p. 139-145.
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Alvaro de Campos é, sem diivida, o heterdnimo pessoano que melhor explora a busca
do Eu, tanto que o Campos posterior, o da terceira fase, estd longe de quaisquer excessos
dionisiacos, subsistindo nele apenas a tendéncia para o conhecimento do Eu. Alids, € a partir
dessa procura por si mesmo que surge o lema sensacionista, “sentir tudo de todas as
maneiras”. Segundo Ordofes (1994), a relacdo entre sensacionismo e heteronimia ¢é
indissolivel, uma vez que o primeiro, como concep¢io da realidade, admite a realidade (o
mundo externo) como uma totalidade s6 parcialmente apreensivel pelo percebedor devido as
limitacdes que a individualidade impde. Essa ideia fundamenta a heteronimia, que pretende
livrar tais limitagdes por intermédio da despersonalizag¢do, exercicio de extrema abstracgdo,
cuja finalidade € pensar e sentir como outro o faria, para assim organizar de maneira
inteiramente propria outra e outras versdes da realidade, outras “sensagdes”. Essa ideia é
expressa pelo proprio Campos no poema ‘“Passagem das horas”: “Multipliquei-me para me
sentir / Para me sentir, precisei sentir tudo” (PESSOA, 2007a, p. 119).

Agua Viva é, por sua vez, a obra de Lispector em que a busca do Eu, do conhecimento
do Eu, é mais explicita. J4 presente desde o primeiro romance da autora, o ritmo de procura
aduz para um ser cindido, muito préximo do apontado por Paz (1972) como caracteristico da
lirica, um ser em “perpétuo desgarramento, sempre separado de si, sempre em busca de si”
(122). Esse ser desgarrado, apresentado em Agua Viva apenas como um Eu, sem nome (como
se desde o principio lhe faltasse algo), buscard o conhecimento de si por meio de uma
“aproximacg@o” ou mesmo de um “confronto” com o outro, apresentado apenas como um Tu,
explorando a alteridade (por oposicdo a identidade) constituindo a sua prépria identidade por
meio de relagdes de contraste, distingdo, diferenca, do que é do outro. Portanto, em Agua
Viva, como em todos os romances lispectorianos, o conhecimento de si s6 € possivel por meio
do outro.

A busca de identidade como chave para relacionar Pessoa e Lispector aponta, entdo,
para a obra Agua Viva e para os poemas sensacionistas de Alvaro de Campos, além dos textos
tedricos do préprio Pessoa sobre o Sensacionismo. A procura por si mesmo se faz presente
através de um ser fragmentado, que ndo conhece inteiramente a si mesmo e, por isso, almeja
conhecer-se. Enquanto a personagem-narradora de Agua Viva admite “sou inopinadamente
fragmentdria. Sou aos poucos” (LISPECTOR, 1980, p. 74), o Eu poético do poema
“Passagem das horas”, de Alvaro de Campos, expressa claramente seu desejo de conhecer-se,

admitindo querer iniciar a busca de seu auto-encontro:
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Quero partir e encontrar-me,

Quero voltar a saber de mim,

Como quem volta ao lar, como quem torna a ser recebido...
(PESSOA, 2007a, p. 147)

Essa correspondéncia torna-se ainda mais harmdnica quando se vé que tanto o sujeito
poético do poema de Campos quanto a personagem-narradora do romance lispectoriano
reconhecem-se diversos. No poema, 1€-se “Sou mais variado que uma multiddo de acaso / Sou
mais diverso que o universo espontineo” (PESSOA, 2007%, p. 147) e, no romance, lé-se
“divido-me milhares de vezes em tantas vezes quanto os instantes que decorrem, fragmentaria
que sou e precdrios os momentos.” (LISPECTOR, 1980, p. 10) E novamente as palavras do
Eu poético de Campos, “Todas as épocas me pertencem um momento” (PESSOA, 2007a,
147), encontram eco no texto de Lispector, como mostra a passagem “Sou um ser
concomitante: relino em mim o tempo passado, o presente e o futuro.” (LISPECTOR, 1980, p.
22)

No desejo de conhecerem-se, ambos procuram explorar as infinitas possibilidades de
ser. O Eu poético de Campos langa-se ao desejo descontrolado de sentir, caracteristica
presente ji no inicio do primeiro poema atribuido a Campos, “Ode Triunfal”, em que o Eu
poético quer ser como uma madaquina, ferrenho, veloz, moderno, e rugir, ranger, ciciar como

um motor.

Ah, poder exprimir-me todo como um motor se exprime!

Ser completo como uma maquina!

Poder ir na vida triunfante como um automével ultimo-modelo!
Poder ao menos penetrar-me fisicamente de tudo isto...
(PESSOA, 2007a, p. 45)

O lema “sentir tudo de todas as maneiras” resume o desejo do poeta na busca de
conhecer e aprender o mundo, desmembrando-se nas diversas maneiras de sentir; a0 mesmo
tempo, demonstra, de certa forma, a insatisfacdo intima do poeta consigo mesmo, pois é
necessario ser tudo para ser ele mesmo. Bréchon (1998, p. 248-249) explica que “o poeta ndo
consegue encontrar seu centro de gravidade no mundo, sente-se inapto, estrangeiro; e vai
desfiar a litania de todas as modalidades dessas dificuldades de ser”. O Eu poético de
Campos, entdo, busca ser o elemento comum de todas as sensibilidades como meio de
ultrapassar a condicdo do homem e encontrar a si mesmo. O poema “Afinal, a melhor maneira
de viajar € sentir” é o que melhor demonstra, segundo Lind (1970), como a divisa
sensacionista se relaciona intimamente, em Pessoa, com a procura do Eu. No poema, o Eu
poético exalta o “sentir”, pois € por meio desse processo que ele atingird a compreensdo da

vida.
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Quanto mais eu sinta, quanto mais eu sinta como varias pessoas,
Quanto mais personalidade eu tiver,

Quanto mais intensamente, estridentemente as tiver,

Quanto mais simultaneamente sentir com todas elas,

Quanto mais unificadamente diverso, dispersadamente atendo,
Estiver, sentir, viver, for,

Mais possuirei a existéncia total do universo,

Mais completo serei pelo espago inteiro fora.

(PESSOA, 2007a, p. 300-301)

A necessidade de sentir € explorada ao maximo, levando o Eu poético a fundir-se com
os mais diversos elementos da natureza, como resume Campos em “Ndo escrever versos,
versos, versos a respeito do ferro, / Mas ver, ter, ser o ferro e ser isso os meus versos.”
(PESSOA, 20074, p. 114). Isso muitas vezes resulta em ideias il6gicas, como as encontradas no
poema “Saudacdo a Walt Whitman”, em que ele sente ser a0 mesmo tempo o cavaleiro e o
cavalo: “Meto esporas! / Sinto as esporas, sou o proprio cavalo em que monto” (Ibid., p. 103).
Essa unido com os mais variados elementos proporcionard a seus versos uma grande volupia,
evidenciando sua inclinacdo para as mais diversas sensagdes, como se percebe em outro

3

trecho do mesmo poema, no qual sensagcdes brandas — veja-se a leveza em “viver em

liberdade no ar” — convivem com sensac¢des de carater dspero e rude — indicadas pelo verbo

“arranquem-me” e pelo sintagma verbal “ser pisado”.

Abram-me todas as janelas!

Arranquem-me todas as portas!

Puxem a casa toda para cima de mim!

Quero viver em liberdade no ar,

Quero ter gestos fora do meu corpo,

Quero correr como a chuva pelas paredes abaixo,

Quero ser pisado nas estradas largas como as pedras,
Quero ir, como coisas pesadas, para o fundo dos mares...
(PESSOA, 2007a, p. 105)

A busca de identidade também € expressa através do desejo de ser tudo para conhecer-
se (e, por que ndo, para se ser) em Agua Viva. Lispector apresenta um Eu que procura
aproveitar as infinitas possibilidades de ser possuindo o instante em que se é, isto é, possuindo

sua existéncia no presente fugidio, no agora.

Cada coisa tem um instante em que ela é. Quero apossar-me do é da coisa.
Esses instantes que decorrem no ar que respiro: em fogos de artificio eles
espocam mudos no espago. Quero possuir os atomos do tempo. E quero
capturar o presente que pela sua prépria natureza me € interdito: o presente
me foge, a atualidade me escapa, a atualidade sou eu sempre no ja. [...]
Quero captar o meu é. (LISPECTOR, 1980, p. 9-10)

Esse Eu que empreita conhecer-se nio se satisfaz em apenas viver o seu instante de

vida. Indo além dos limites da realidade, a personagem-narradora de Agua Viva penetra no
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mundo lirico e, conforme nos explica Trevisan (1987), atinge um espaco uno, no qual seu
interior e seu exterior ndo estdo divididos. Tem-se um sujeito enunciador que se une ao meio
externo numa tentativa de viver com mais intensidade o seu instante de vida, sendo, a um

mesmo tempo, diversas coisas, como bicho das cavernas, palavra, eco, etc.

Tenho medo entdo de mim que sei pintar o horror, eu, bicho de cavernas
ecoantes que sou, e¢ sufoco porque sou palavra e também o seu eco.
(LISPECTOR, 1980, p. 16)

Sou uma drvore que arde com duro prazer. (Ibid., p. 40)

Sou uma maquina de escrever fazendo ecoar as teclas secas na Umida e
escura madrugada. H4 muito ja ndo sou gente. Quiseram que eu fosse um
objeto. Sou um objeto. Que cria outros objetos e a maquina cria a nés todos.
Ela exige. O mecanismo exige e exige a minha vida. (Ibid., p. 87)

As afirmagdes insélitas, & primeira vista, da personagem-narradora de Lispector
descritas acima sdo explicadas por Trevisan (1987) como sendo o resultado de um processo
de interiorizagdo do referencial externo, em que “o sujeito da enunciagdo projeta-se no
universo, sensibiliza-se com ele e introjeta-o. E neste processo de projecdo e introjecdo —
sujeito e universo tornam-se uma mesma realidade” (p. 20). Assim, € possivel a personagem-
narradora dizer “Eu €” e “‘Eu sou’ € o mundo” (LISPECTOR, 1980, p. 38). Embora tenha
uma proposta diferente, o resultado final aproxima-se do que realiza o Eu poético
sensacionista de Campos, “ser tudo de todas as maneiras”.

A divisa sensacionista leva o Eu poético de Campos a viver também o sofrimento.
Contrapondo a beleza apolinea, que parece ser predominante nos outros heterénimos, Alvares
de Campos quer “viver ao extremo”, € a beleza dionisiaca que estd presente nos seus versos,
mas, a0 mesmo tempo, viver lhe doi, ele range os dentes, “e a vida d6i quanto mais se goza e

quanto mais se inventa.” (PESSOA, 2007a, p. 140)

A dolorosa luz das grandes lampadas elétricas da fibrica

Tenho febre e escrevo.

Escrevo rangendo os dentes, fera para a beleza disto,

Para a beleza disto totalmente desconhecida dos antigos.

(Ibid., p. 44)

Também a personagem-narradora de Agua Viva sofre por viver, sua vida é feita a custa

de esforco, é drdua — “Tenho coragem? Por enquanto estou tendo: porque venho do sofrido
longe, venho do inferno de amor...” (LISPECTOR, 1980, p. 16) —, mas € por meio disso que

ela se sente existir. E continua:

Venho do longe — de uma pesada ancestralidade. Eu que venho da dor de
viver. E ndo a quero mais. Quero a isencdo de Mozart. Mas quero também a



71

inconsequéncia. Liberdade? € o meu ultimo reftigio, forcei-me a liberdade e
aguento-a ndo como um dom mas com heroismo: sou heroicamente livre. E

quero o fluxo. (LISPECTOR, 1980, p. 16)

A ansia de ser tudo a0 mesmo tempo, de viver tudo e sentir de todas as maneiras,
chega ao limite quando, em Campos, o sujeito poético se consubstancia com o outro, sendo
ele mesmo e o outro ao mesmo tempo — “Tu sabes que eu sou Tu e estds contente com isso!”
(PESSOA, 2007a, p. 102) — e quando, em Lispector, a personagem-narradora deseja ser o
outro a quem supostamente escreve em busca do seu auto-encontro — “minha fresca vontade
de viver-me e de viver-te” (LISPECTOR, 1980, p. 75). Assim, para que o Eu poético do
poema sensacionista e a personagem-narradora de Agua Viva sejam eles mesmos, precisam
também ser outros.

Por fim, da mesma maneira que a insatisfacdo intima consigo mesmo marca uma boa
parte da trajetéria do Eu poético de Campos na busca de identidade, transparecendo em
inimeros poemas sua frustracdo, como nos versos de “Tabacaria” — “Vivi, estudei, amei, e até
cri, / E hoje ndo hd mendigo que eu ndo inveje sé por ndo ser eu.” (PESSOA, 2007a, p. 164) —
e de um poema nio intitulado — “Eu sofro ser eu através disto tudo como ter sede sem ser de
dgua.” (Ibid., p. 310) —, também é apresentada pela personagem-narradora de Agua Viva a
mesma insatisfacdo consigo mesma — “Embora as vezes grite: ndo quero mais ser eu!”
(LISPECTOR, 1980, p. 21). Contudo, enquanto em Campos a frustracdo perdura até seus
tltimos poemas, em Agua Viva a personagem-narradora encontra uma saida, expressa em
“mas eu me grudo a mim e inextricavelmente forma-se uma tessitura de vida. [...] a

caminhada € longa, é sofrida, mas € vivida.” (Ibid., p. 21)

4.2 Alteridade

Paralelamente a busca de identidade, tem-se a aproxima¢do com o outro — o0
interlocutor (nesse caso o leitor) — e uma necessidade de fazer com que o outro sinta da
mesma maneira que o Eu poético (no caso dos poemas de Campos) e que a personagem-
narradora (no caso da fic¢do de Lispector). Em texto tedrico sobre o Sensacionismo, Pessoa
(1966) afirma que “as nossas sensacdes devem ser expressas de tal modo que criem um objeto

5255

que seja uma sensacdo para os outros’’ (p. 138), caracterizando assim o costume de

32 Em italico no original.
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produzir sensagdes. Contudo, Pessoa argumenta que nio se pode transmitir a outra pessoa o

que se sente, apenas o valor do que se sente, e diz:

S6 o que se pensa se pode comunicar aos outros. O que se sente ndo se pode
comunicar. S6 se pode comunicar o valor do que se sente. SO se pode fazer
sentir o que se sente. Nao que o leitor sinta a pena comum. Basta que sinta
da mesma maneira™. (PESSOA, 1966, p. 217)

O argumento do poeta € interessante porque traz a necessidade de fazer com que o
outro, o leitor, sinta da mesma maneira, embora afirme que ndo seja possivel comunicar o que
se sente. Ao contrario de ser um entrave, a aporia possibilitou a Pessoa desenvolver a ideia de
intelectualizacdo da sensagdo, isto €, a necessidade de tomar consciéncia da sensac¢io para que
ela tenha um valor, e, portanto, um carater estético. Assim, pode-se comunicar a sensagiao ao
exprimir o seu valor. Por isso, a arte, como expressdo da subjetividade humana, é, para o
sensacionista, a expressdo harmodnica da consci€ncia das sensagdes. A aproximagdo com outro
provém, portanto, da defini¢cdo de arte proposta por Pessoa e assumida no Sensacionismo.

Faz-se necessdrio esclarecer que o sentir de Pessoa € diferente do senso comum. No
poema ‘“Autopsicografia”, Pessoa reflete sobre a relacdo do poeta com a criagdo poética e
apresenta sua teoria do fingimento, segundo a qual o poeta deve expressar uma sensagio

fingida, inventada, e diz:

O poeta é um fingidor.
Finge to completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.
(PESSOA, 2007b, p. 131)

O poema “Isto”, que pode ser lido como uma continuac¢do do anterior, completa:

Dizem que finjo ou minto
Tudo que escrevo. Nao.

Eu simplesmente sinto

Com a imaginacao.

Nao uso o coragdo.

[...]

Sentir? Sinta quem I&.
(PESSOA, 2007b, p. 131-132)

z

Seu sentir € atravessado pela razdo, ou seja, sente com a imaginagdo; por isso, a
sensacdo manifestada no poema ndo € real, é somente literdria, portanto, fingida. A criacdo
poética deve ser objetiva e, para isso, o poeta ndo deve sentir com o cora¢do, mas sim o leitor,

ao poeta cabe fingir.

53 Grifo meu.
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O livro de Lispector, por sua vez, apresenta-se como um projeto complexo que, desde
o inicio, pretende envolver o interlocutor, que € interpelado para uma participacdo da mesma
proporcdo que a vivenciada pela personagem-narradora por meio de uma estratégia de
sedugdo, como pode ser observada no trecho “O que estou te escrevendo nao é para se ler — é
para se ser.” (LISPECTOR, 1980, p. 38). A narrativa constréi-se com um Eu, uma voz
narrativa, que se dirige a um Tu, um interlocutor ndo especificado. O Eu declinado no
feminino escreve a um Tu declinado no masculino, expondo pensamentos, ansias e sensacoes
intimas em tom de confissdo e, a0 mesmo tempo, de seducdo. Esse destinatdrio Tu ao qual a
personagem-narradora se refere pode ser entendido como uma antiga histéria de amor que fez
parte de seu passado — como demonstram os trechos “Aleluia, grito eu, aleluia que se funde
com 0 mais escuro uivo humano da dor da separagdo [...] porque ninguém me prende mais”
(LISPECTOR, 1980, p. 9) e “ndo ha paixdo sofrida em dor e amor a que ndo se siga uma
aleluia” (Ibid., p. 10) —; entretanto, Jardim (2008) afirma que o texto permite ser lido ao acaso
e, por isso, também sugere, e talvez com maior eficdcia, que “nos incluamos nesse fluxo de
referéncias moéveis e fugidias” (p. 435). Trevisan (1987) explica que a necessidade de
destinatdrio no texto de Clarice Lispector se deve a presenca, neles, de um interlocutor
sugerido, com quem se estabelece um didlogo virtual, que existe apenas como possibilidade e
nao como realidade, caracterizando, assim, um mondlogo dialégico. Tem-se, entdo, a
pretensdo de que o interlocutor (ou o leitor) se envolva com uma intensidade similar a da

vivenciada pela personagem-narradora:
Ouve-me entdo com teu corpo inteiro. (LISPECTOR, 1980, p. 10).
Vocé que me 16** que me ajude a nascer. (Ibid., p. 37)
Agora é um instante. Vocé sente?> eu sinto. (Ibid., p. 47)

Preste ateng¢do e é um favor: estou convidando vocé para mudar-se para
reino novo. (Ibid., p. 58)

E indizivel o que me aconteceu em forma de sentir: preciso depressa de tua
empatia. Sinta comigo™. Era uma felicidade suprema. (Ibid., p. 88)

Nas tltimas pdginas, a personagem-narradora prevé uma nova separagdo e vai
gradualmente desprendendo-se do Tu, como a dar um adeus vagaroso ao leitor: “E eis que
sinto em breve nos separaremos. Minha verdade espantada é que eu sempre estive s6 de ti e

2

nio sabia. Agora sei: estou s6.” (Ibid., p. 73) Para que essa empatia seja possivel, Agua Viva

54 -
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requer um tipo de leitor que entre no jogo textual e preencha os espagos vazios; para tanto,
Lispector abre mae do mondlogo interior para expor os fluxos de consciéncia e assim ajustar a
consciéncia da personagem-narradora a consciéncia do leitor, de maneira que as vivéncias de
um sejam as do outro. A utilizacdo desse recurso, segundo Povillon (S/D apud NUNES,
1995), € “o esfor¢co mais adequado a eliminacdo da diferenca entre o romance e a vida real no
que esta tem de temporal, visto que, para ser lido deve ele ocupar a propria vida do leitor sem
acelera-la nem retarda-la” (p. 65).

Percebe-se que a ideia da personagem-narradora de fazer com que o leitor sinta o
mesmo que ela (ou pelo menos do mesmo modo) € a mesma defendida por Pessoa nos textos
tedricos sobre sua estética. E certo que os poemas sensacionistas de Alvaro de Campos,
prética da teoria de Pessoa, ndo trazem nenhuma referéncia direta ao seu interlocutor, mas é
inegdvel sua tendéncia de comunicar sua “consciéncia das sensagdes” conforme teoriza o
criador dos heteronimos. J4 em Agua Viva, a necessidade de fazer o outro sentir o mesmo que
se sente é tdo grande que a personagem-narradora revela, até mesmo, divida e preocupacdo
com a compreensdo por parte do interlocutor (ou melhor, do leitor) do que sente, como pode
ser observado na passagem ‘“‘serd que estou te dando uma ideia do que uma pessoa passa em

vida?” (LISPECTOR, 1980, p. 19).

4.3 Realidade e sonho: a interseccao de planos

A interseccdo de diferentes planos, muitas vezes por oposicdo (sonho/realidade,
objetivo/subjetivo, etc), € uma das caracteristicas mais marcante dos poemas sensacionistas de
Campos. Essa técnica € herdada do Interseccionismo pessoano, porém, no Sensacionismo o
cruzamento de planos é uma técnica para criar um efeito sinestésico, o que ndo ocorria no

Interseccionismo. Como exemplo, os versos do poema “Tabacaria’:

Estou hoje dividido entre a lealdade que devo

A Tabacaria do outro lado da rua, como coisa real por fora,

E a sensacdo de que tudo € sonho, como coisa real por dentro.
(PESSOA, 2007a, p.161)

O Eu poético divide-se entre dois planos principais: de um lado o real, a divida que
tem na “Tabacaria”, e de outro o sonho, a sensagdo de que tudo é sonho. O plano do real é

“real por fora”, representando assim o mundo externo ao sujeito poético; ja o plano do sonho
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¢ “real por dentro”, sendo o intimo desse sujeito. Contudo, se nos poemas que compdem
Chuva Obliqua a interseccdo de planos € clara para o Eu poético, nos poemas de Campos o
Eu poético por vezes se confunde, a verdade faz-se lhe obscura e acaba por ndo saber a que
plano pertence, se ao real ou ao sonho, se ao presente ou ao passado. Nos versos de
“Saudacdo a Walt Whitman”, — “Nos teus versos, a certa altura nao sei se leio ou se vivo /
Nao sei se o meu lugar real € no mundo ou nos teus versos.” (PESSOA, 2007a, p.102) —, o Eu
poético de Campos acaba por ndo saber se seu lugar real ¢ no mundo ou nos versos que €.

E nas grandes odes sensacionistas que Campos melhor explora a interseccio de
planos. Em “Ode Triunfal”, interseccionam-se os seguintes planos: 1) o momento real em que
se encontra o Eu poético ao escrever, compreendendo o presente, por assim dizer, “a dolorosa
luz das grandes ldmpadas elétricas da fabrica / Tenho febre e escrevo” (Ibid., p 44); 2) a
imagina¢do movida por sensacdes diversas, como apresentada nos versos “deixai-me partir a
cabega de encontro as vossas esquinas, / E ser levado da rua cheio de sangue / Sem ninguém

!’7

saber quem eu sou!” (Ibid., p. 49); 3) o passado recordado, como em “Na nora’’ do quintal da
minha casa / O burro anda a roda, anda a roda” (Ibid., p. 51). O cruzamento desses planos
permite o acimulo das mais diversas sensagdes, permitindo ao poeta sensacionista “sentir
tudo de todas as maneiras”.

Em “Ode Maritima”, talvez dada a grande extensdo do poema, o nimero de planos que
se cruzam € ainda maior, tornando-o mais sinestésico e complexo. O plano da realidade (o
real vivido pelo Eu poético no momento do poema) abre o poema e aos poucos ¢ permeado
pelo plano interior do Eu poético, sua imaginagdo, suas sensa¢des, enfim, pelo sonho, como
pode ser observado em “A manha de Verao estd, ainda assim, um pouco fresca (...) / Acelera-
se ligeiramente o volante dentro de mim. / E o paquete vem entrando, porque deve vir

entrando sem ddvida” (Ibid., p. 65). No trecho que segue, o plano do intimo do sujeito poético

se cruza com o plano maritimo, isto €, o que envolve a vida no mar, as coisas navais.

Minhas sensac¢des sdo um barco de quilha pro ar,

Minha imaginagdo uma ancora meio submersa,

Minha ansia um remo partido,

E a tessitura dos meus nervos uma rede a secar na praia! (PESSOA, 2007a,
p. 67)

Da mesma maneira, nos versos que seguem, os planos do presente e do passado se
interseccionam ji que de um lado, hd o navio a vapor com marinheiros que trabalham

internamente representando o presente moderno e, de outro, o veleiro com seus marinheiros

57 . , . . ~
Engenho para tirar d4gua de pogos ou cisternas, composto de uma roda que faz girar a corda a que estdo presos
0s vasos que servem para tirar dgua.
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no convés a céu aberto representando o passado herdico. Ao mesmo tempo, o navio a vapor é
o presente real do sujeito lirico, que o vé chegar ao porto no qual se encontra, e o veleiro e
seus marinheiros de antigamente sdo também recordacgdo de histdrias conhecidas pelo sujeito

poético, portanto, fazendo parte também do plano do sonho.

Todo o vapor ao longe é um barco de vela perto.

Todo o navio distante visto agora € um navio no passado visto préximo.
Todos os marinheiros invisiveis a bordo dos navios no horizonte

Sao os marinheiros visiveis do tempo dos velhos navios,

Da época lenta e veleira das navegacdes perigosas,

Da época de madeira e lona das viagens que duravam meses. (PESSOA,
2007a, p. 68)

A intersec¢@o de vdrios planos se repete em indimeros versos do poema. Nos versos
abaixo, o marulho do Tejo, realidade em torno do Eu poético, o leva a sonhar, € no sonho
cruzam-se os planos do presente e passado. Como exemplo desse processo, tem-se o verbo
chamar conjugado na 3* pessoa do plural no presente do indicativo, o qual remete ao plano
presente, ao passo que o sintagma “épocas maritimas todas sentidas no passado” remete ao
plano do passado. Obtem-se, entdo, os planos real/sonho e, dentro deste, presente/passado.

Desta maneira, os planos ndo apenas se cruzam, mas interferem uns nos outros.

O marulho do Tejo galga-me por cima dos sentidos,

E comeco a sonhar (...)

Chamam por mim as dguas,

Chamam por mim os mares,

Chamam por mim, levantando uma voz corpdrea, os longes,

As épocas maritimas todas sentidas no passado, a chamar. (PESSOA, 2007a,
p. 68-69)

A intersec¢io de planos também é percebida em Agua Viva. No texto, sonho e
realidade se cruzam, demarcando duas realidades irreconciliaveis: a concreta e a metafisica.
Trevisan (1987) entende que hd na personagem-narradora um Eu empirico (capaz de
conhecer), ligado ao sistema convencional, e, a0 mesmo tempo, um Eu poético (capaz de
sentir), em tensao com o Universo. Essa dissociacdo da personagem-narradora sé poder ser
anulada no plano da arte, através de uma transformacgédo da realidade, criando uma realidade

ideal (sonho). Com isso, tem-se o cruzamento de dois planos: realidade real/realidade ideal.

Mas ninguém pode me dar a mio para eu sair: tenho que usar a grande forga
— e no pesadelo em arranco subito caio de brugos no lado de cd. Deixo-me
ficar jogada no chido agreste, exausta, o coragdo ainda pula doido, respiro as
golfadas. Estou a salvo? Enxugo a testa molhada. Ergo-me devagar, tento
das os primeiros passos de uma convalescenca fraca. Estou conseguindo me
equilibrar.
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Nio, isto tudo nio acontece em fatos reais mas sim no dominio de — de uma
arte? sim, de um artificio por meio do qual surge uma realidade
delicadissima que passa a existir em mim. (LISPECTOR, 1980, p. 20-21)

E o ato da escrita (arte) que permite que uma outra realidade, realidade sonhada, possa
existir. A personagem-narradora vive alternando entre a realidade e o sonho, de maneira que
ambos se interseccionam. A necessidade de transfiguracdo da realidade real para uma

realidade sonhadora é assim escrita pela personagem-narradora de Agua Viva:

Para me interpretar e formular-me preciso de novos sinais e articulagdes
novas em formas que se localizem aquém e além de minha histéria humana.
Transfiguro a realidade e entdo outra realidade sonhadora e sonimbula, me
cria. (LISPECTOR, 1980, p. 22)

Essa realidade transfigurada opde-se & realidade real num jogo oscilatdrio,
manifestado também na intersec¢do concreto/abstrato, em que o eixo pensar/sentir, da ordem
do abstrato, sobrepde-se ao dizer, da ordem do concreto, e, como resultado, hd uma
supremacia das sensagdes da personagem-narradora, que sdo exploradas exaustivamente.
Assim, sensa¢des como medo, alegria, tristeza, afli¢do e alivio permeiam o cruzamento dos

planos realidade e sonho, como demonstra o trecho que segue:

Procuro me distrair do medo. Mas hd muito ja parou o martelar real: estou
sendo o incessante martelar em mim. Do qual tenho que me libertar. Mas
ndo consigo: o outro lado de mim me chama. Os passos que ougo sdo 0s
meus. (LISPECTOR, 1980, p. 20)

Nesse trecho, percebe-se o cruzamento dos dois planos: a realidade — “h4d muito ja
parou o martelar real” — e o sonho — “o0 outro lado de mim me chama”. O limite entre ambos é
ténue, pois comporta um Eu dividido em dois, e estes se cruzam da mesma maneira — “os
passos que ouco sdao os meus”. Essa duplicidade de planos surge quando a personagem-
narradora expressa rejeicdo a realidade externa (marcada pelo fim de seu relacionamento
amoroso) por meio de uma sensacdo inquietante de aflicdo e ansiedade e deixa-se envolver
pelo sonho, por uma realidade inventada existente apenas no plano da arte, e “suspende o seu
compromisso com a logica do real” (TREVISAN, 1987, p. 93). Esse ato permitird a ela
adentrar na sua intimidade e na intimidade das coisas, fazendo emergir a fantasia, o insélito e
o absurdo. Trevisan (1987) entende que a fantasia, o insélito e mesmo o simbdlico e o mitico
procedem da necessidade de anulacdo da ambiguidade da existéncia humana e explica que, no
plano do real, a ordem aparente, apreendida por meio do ato de “ver”, é admitida pelo Eu, o
qual se submete a limitacdo da verdade, esta revelada na banalidade do viver comum. Em

contrapartida, no plano idealizado, um Eu intuitivo ndo se conforma com a desordem oculta
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do mundo exterior apreendida por meio do ato de ‘“‘sentir”, que, para a superacdo da
ambiguidade exposta, exige dele a proposta de ultrapassar a realidade imediata.

Obviamente, a intersec¢io de planos existente nos poemas sensacionistas de Alvaro de
Campos tem origem distinta da existente no romance Agua Viva de Lispector, mas esta
distingdo ndo altera a proximidade do resultado do uso deste recurso nestes textos. Uma
realidade imagindria (sonhada ou idealizada) € criada em ambos os textos e nela o Eu poético

de um e a narradora de outro exploram suas sensacdes de maneira excepcional.

4.4 A sensacio

E mistério se Fernando Pessoa utilizou bases filoséficas para criar o Sensacionismo.
Tal ddvida aumenta se levarmos em conta que em um caderno seu foram encontradas
anotacgdes sobre John Lockesg, filésofo que descreveu a mente humana como uma tabula rasa,
em que, por meio da experiéncia, vdo sendo gravadas as ideias. Locke é o fundador do
empirismo, a “filosofia da experiéncia”, e define duas fontes de conhecimento: a reflexdo e a
sensacdo. De fato, desde os gregos, a sensagdo € tratada de forma indireta, como € possivel
observar em Protégorassg, que defendia a ideia de que cada individuo conhece, ou percebe, o
mundo de forma muito particular, pois a experiéncia € o fator mais importante para esse
conhecimento. J4 na idade média, Sextus Empiricus60 acreditava que as coisas existem; porém
s6 o que podemos saber e dizer delas ¢ de que maneira nos afetam, ndo o que sdo em si
mesmas. No entanto, é o filésofo Berkeley®' quem criou a teoria mais préxima do
Sensacionismo pessoano. Berkeley afirmou que uma substincia material ndo pode ser
conhecida em si mesma, o que se conhece, na verdade, resume-se as qualidades reveladas

durante o processo perceptivo. Assim, o que existe realmente nada mais € do que um feixe de

sensacdes. Também Condillac®® desenvolveu uma doutrina, mais como uma manifestacio

* John Locke (1632-1704) foi um filésofo inglés e ideSlogo do liberalismo. E considerado o principal
representante do empirismo, teoria denominada de “Tabula rasa” por afirmar que as pessoas nascem sem saber
absolutamente nada e que aprendem pela experiéncia.

* Protdgoras de Abdera (480 a.C.- 410 a.C.) foi um filésofo da Grécia Antiga, responsével por cunhar a frase:
“O homem € a medida de todas as coisas”.

% Sextus Empiricus foi um médico e filésofo grego que viveu entre os séculos II e IL

%' George Berkeley (1685-1753) foi um filésofo irlandés. Segundo ele, o que existe realmente nada mais é do
que um feixe de sensagdes e € por isso que ser € ser percebido.

2 Etienne Bonnot de Condillac (1715-1780) foi um filésofo francés. Sua doutrina, o Sensualismo, defende a
idéia de que todas as ideias provém dos sentidos.
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radical do pensamento empirista, segundo a qual todo conhecimento e todas as faculdades
cognitivas humanas provém de sensacdes.

Apesar de ter um resultado préximo ao do pensamento de Berkeley e de Condillac, o
raciocinio de Pessoa € um pouco diferente, pois, para ele, cada homem, ao processar os mais
variados dados sensiveis percebidos, organiza de maneira prépria o mundo exterior
constituindo a sua versido da realidade. Como resultado, a realidade existiria apenas através
das sensa¢Oes, dando margem ao postulado basico do Sensacionismo “ndo existe nada, ndo
existe a realidade, apenas existem sensacgoes.”

A sensacgdo, para a estética sensacionista, tem, entdo, um outro sentido, além de ser um
processo por meio do qual um estimulo externo ou interno provoca uma reagdo especifica, um
sentido técnico, apoiado na figura de um cubo, como ji descrito anteriormente. Conforme
Ordoiies (1994), Pessoa propde como sensacdo a conceitualizacdo do mundo externo e sua
objetivagdo enquanto objeto de contemplacdo alheio ao conceitualizador. O conceito de
realidade resulta da fusdao de um elemento objetivo e outro subjetivo, ambos reunidos no cubo
da sensagdo. Portanto, na estética sensacionista, a sensa¢do é entendida como sindnimo de
realidade. O critico afirma ainda que h4 na sensa¢do uma atividade implicita de conhecimento
e um processo de produgdo cuja capacidade totalizadora € proporcional a sua complexidade,
isto €, “tanto quanto maior o nimero de dados oferecidos a inteligéncia, tanto mais ampla,
completa, serd a elaboracdo da sensacio ou realidade elaborada.” (ORDONES, 1994, p. 46)

Por sua vez, a sensacdo em Agua Viva é o efeito provocado por um estimulo aos
sentidos e também um conhecimento intuitivo. A rigor, estd mais proxima da sensagdo
presente nos poemas de Alberto Caeiro, isto €, mais ligada aos sentidos da visdo, do tato, da
audicdo, do olfato e do paladar. Portanto, a sensagio em Agua Viva ndo é intelectualizada.
Quando diz “eu vivo dessas idéias, se é que sdo idéias. Sdo sensag¢des que se transformam em
idéias porque tenho que usar palavras” (LISPECTOR, 1980, p. 93), a personagem-narradora
confirma viver de sensagdes e que estas se transformam em ideias por meio do uso da palavra.
Essa transformacdo da sensa¢cdo em ideia ndo objetiva conceitualizar o mundo externo a fim
de apreender a realidade, mas adaptd-la ao pensamento — “o0 pensamento primério pensa com
palavras” (Ibid., p. 93). Lispector ndo rejeita o pensamento, sua personagem-narradora luta
para conquistar mais profundamente a sua liberdade de sensagdes e pensamentos. Contudo, o
objetivo da personagem-narradora é antes viver as sensagdes, da mesma maneira como
pretende Alberto Caeiro, assumindo que a realidade € o que se percebe por meio dos sentidos.
Do mesmo modo que Caeiro, a personagem-narradora quer apenas sentir, sem que haja nisso

interferéncia da memoria do passado, como demonstra a passagem “na pintura como na
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escritura procuro ver estritamente no momento em que vejo — € ndo ver através da memoria
de ter visto num instante passado” (Ibid., p. 77).

Lispector busca explorar os sentidos através de uma personagem-narradora que € uma
pintora-escritora, além de amante de miusica. Desde o inicio do texto insinuam-se sensagdes
provindas diretamente dos sentidos. Em um primeiro instante, a personagem-narradora nos
conduz para o campo do sabor, em que diz “Escrevo-te toda inteira e sinto um sabor em ser e
o sabor-a-ti é abstrato como o instante” (LISPECTOR, 1980, p. 10). Em outro momento, a
personagem-narradora soma ao olfato a audi¢do através de uma imagem paradoxal que evoca
barulho, mas se manifesta no siléncio — “Esses instantes que decorrem no ar que respiro: em
fogos de artificio eles espocam mudos no espaco.” (Ibid., p. 9) Em outro instante, a pintora-
escritora cria uma imagem na qual produz a sensagdo de uma tela impressionista, na
proporcdo em que justapde cores inexatas pelo fluxo da dgua e, para compor seu tridngulo

sinestésico (visdo, audicdo e olfato), inclui o perfume dos elementos retratados.

Neste instante-ja estou envolvida por um vagueante desejo difuso de
maravilhamento e milhares de reflexos do sol na dgua que corre da bica na
relva de um jardim todo maduro de perfumes, jardim e sombras que invento
ja e agora e que sdo o meio concreto de falar neste meu instante de vida.
Meu estado é de jardim com dgua correndo (LISPECTOR, 1980, p. 17)

Da mesma maneira, somos conduzidos para o campo tatil:

Vejo que nunca te disse como escuto musica — ap6io de leve a mao na
eletrola e a mie vibra espraiando ondas pelo corpo todo: assim ougo a
eletricidade da vibragdo, substrato ultimo no dominio da realidade, e o

mundo treme nas minhas méos. (Ibid., p. 11)

No trecho acima, percebe-se o uso de dois sentidos: o tato e a audicdo. Clarice
frequentemente explora mais de um sentido ao mesmo tempo, numa associa¢do aldgica de
sensagOes — a sua arte da sinestesia. A fusdo dos sentidos, em especial da visdo, audig¢do e
olfato, favorecem a sinestesia, figura de elei¢cdo da escritora para o seu sonho de casamento
das artes — “quero na musica e no que te escrevo € no que pinto, quero tracos geométricos que
cruzam no ar e formam uma desarmonia que eu entendo” (LISPECTOR, 1980, p. 67). Para
Varin (2002), Agua Viva é um vasto tridngulo sinestésico fusionando a escrita, a miisica e a

pintura, como exemplifica o trecho abaixo:

Hoje acabei a tela de que te falei: em linhas redondas que se interpenetram
em tracos finos e negros, e tu, que tens o habito de querer saber por que — e
porque ndo me interessa, a causa ¢ matéria de passado — perguntaras por que
os tragos negros e finos? € por causado mesmo segredo que me faz escrever
agora como se fosse a ti, escrevo redondo, enovelado e tépido, mas as vezes
frigido como os instantes frescos, d4gua do riacho que treme sempre por si
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mesma. O que pintei nessa tela € passivel de ser fraseado em palavras? Tanto
quanto possa ser implicita a palavra muda no som musical (LISPECTOR,
1980, p. 11)

Trevisan (1987) explica que cada sensagdo revelada no discurso liga-se,
necessariamente, a outra sensacio revelada antes ou posteriormente, formando, assim, uma
combinatéria de sensacdes intimas equivalentes. Agua Viva surge, entdo, como “colagem de
fragmentos”, em que cada um é uma sensacdo transcrita em imagem. Também nos poemas
sensacionistas, como dito anteriormente, cada uma das sensa¢des evoca um halo de sensacdes
a ela relacionadas, sendo todas agrupadas ao redor de uma representacdo central determinada.
Como resultado, ambos o0s textos sdo concebidos como uma colagem de imagens, resultante
das diversas sensacdes. Embora o conceito de “sensagdo”, implicito em Agua Viva, seja
diferente do teorizado por Pessoa, aproxima-se do apresentado por Caeiro, que serviu, por sua
vez, de base para a elaboracdo do conceito de sensacdo da estética sensacionista. Assim, a

maneira como a sensagdo € expressa no texto de Lispector € similar a dos poemas

sensacionistas de Campos.



CONCLUSAO

Os textos tedricos sobre o Sensacionismo escritos por Pessoa sdo falhos, deixam
davidas sobre a estética e s@o, por vezes, contraditérios. Quando trata das origens do
movimento, por exemplo, Pessoa ora afirma que a estética sensacionista provém da evolucio
do Paulismo e do Interseccionismo, ora afirma que deriva do movimento Futurista e, ao
mesmo tempo, do Simbolismo francés e do Panteismo transcendentalista. Alvaro de Campos,
por outro lado, afirma que o Sensacionismo origina-se da amizade de Pessoa e Mdrio de Sé-
Carneiro e também atribui a origem do movimento a poesia de Alberto Caeiro. Por esse
motivo, falta, como afirma Lind (1970, p. 169-170), “a clareza e o poder de convicgdo
indispenséveis a uma doutrina estética praticivel”. E bem provavel que esta falta de clareza,
somada a falta de bases s6lidas — vide o fato de que o Sensacionismo ndo se opde a nenhum
outro movimento, ao invés disto, abarca todos —, tenha prejudicado o engajamento de um
grupo maior de escritores nesta estética.

Contudo, esses textos ajudam no entendimento de boa parte da obra de Campos e
esclarecem as principais caracteristicas do Sensacionismo. Essas, por sua vez, ecoam em
Agua Viva, de Clarice Lispector, que apresenta caracteristicas muito préximas as dos poemas
sensacionistas de Alvaro de Campos. Faz-se necessdrio esclarecer que tanto Campos quanto
Lispector tem propostas estéticas distintas. Campos, de acordo com os principios
estabelecidos por Pessoa, propde-se a fazer uma andlise de sensacdes e conscientemente
exprimi-las, de maneira que gerem no leitor sensacdes € que estas possam gerar outras novas.
Lispector, por sua vez, propde-se a escrever Agua Viva como quem pinta um quadro, criando
imagens com palavras que pretendem ser como as cores, vazias de significado, o que lhe
possibilita eliminar a histéria em prol do fluxo de consciéncia e criar uma literatura ndo
representativa, livre, portanto, da dependéncia de uma histéria. Apesar disso, ambos
aproximam-se na maneira de realizar suas propostas.

A proximidade dos textos € concebivel gracas a uma proposta temdtica comum a

ambos, a busca de identidade. Entende-se identidade como aquilo que se €, ou seja, o conjunto
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de caracteristicas e circunstincias que distinguem uma pessoa das outras e devido as quais é
possivel individualizd-la. E a consciéncia de si mesmo, de sua prépria personalidade e de sua
esséncia. O principio de identidade faz, portanto, oposi¢do ao da alteridade, aquilo que é do
Outro.

A busca de identidade estd na base do fendmeno heteronimico; por isso, a intima
relacdo entre o Sensacionismo e a heteronimia merece ainda ser destacada, tendo em vista que
a concepgdo de realidade admitida pela estética pessoana — um todo apreensivel apenas
parcialmente pelo sujeito — fundamenta o seu processo heteronimico de Pessoa, que pretende,
por meio da despersonalizacdo, possibilitar que o sujeito pense e sinta como outra(s)
pessoa(s), de maneira que ele possa, por meio de diferentes versdes da realidade, melhor
organizd-la e melhor conhecer-se®. Nos poemas sensacionistas de Campos, transparece a
busca de identidade, especialmente por meio da atitude de “sentir tudo de todas as maneiras”
assumida pelo poeta. Esta atitude reproduz-se na ideia central do Sensacionismo, ser uma arte
que seja todas as artes a0 mesmo tempo, ou seja, que abranja todas as artes, abandonando,
para tanto, todas as regras.

Nos romances de Lispector, a busca de identidade é tema recorrente e aparece no
ritmo de intensa procura dos textos, sendo derivada geralmente da rejei¢do da realidade pela
personagem protagonista. Em Agua Viva, Clarice Lispector apresenta uma personagem-

narradora em busca do seu aufto-encontro, possivel apenas através do ato de escrever.

Sou um dos fracos? fraca que foi tomada por ritmo incessante e doido? se eu
fosse solida e forte nem ao menos teria ouvido o ritmo? Nao encontro
resposta: sou. E isto apenas o que me vem da vida. Mas sou o qué? a
resposta € apenas: sou o qué. (LISPECTOR, 1980, p. 21)

E a procura por conhecer-se que, presente em Agua Viva, motiva o surgimento, no
texto de Lispector, de elementos similares aos apresentados nos poemas sensacionistas do
heterdnimo Alvaro de Campos. Se a matriz interseccionista imprime o intenso cruzamento
dos planos sonho/realidade aos poemas sensacionistas, a busca de identidade da personagem-
narradora de Agua Viva a faz dissociar-se em um Eu real (empirico) e em um Eu poético (que
sente); deste modo, precisa criar uma realidade idealizada para alcangar um equilibrio entre
eles. Tém-se, entdo, dois planos: realidade real/realidade idealizada. E na realidade idealizada,
ou sonho, que irdo emergir a fantasia, o absurdo e o insélito, por meio do sentir do Eu poético

99

que se une a natureza, ao “‘instante ja” e até mesmo ao Outro. E justamente por meio da

% Curiosamente, ha uma passagem de Agua Viva em que a personagem-narradora expressa a sintese da
heteronimia pessoana quando diz: “que fazer quando sinto totalmente o que outras pessoas sdo e sentem? Vivo-
as” (LISPECTOR, 1980, p. 54-55).
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relacdo da personagem-narradora com o Outro, que pode ser um interlocutor (narratério), o
leitor, ou mesmo a relacdo entre os dois “Eus” da personagem, que se dd a busca de
identidade apresentada em Agua Viva.

Tanto nos poemas sensacionistas quanto no romance da escritora brasileira, hd a
presenca de um Eu fragmentado, que ndo conhece inteiramente a si mesmo e escreve em
busca de sua identidade. O Eu poético apresentado por Alvaro de Campos é o tipico sujeito da
lirica moderna, um ser fragmentado que tende para o conhecimento de seu exterior, que
envolve sua relagdo pessoal com o mundo e com os outros, e, principalmente, tende para o
autoconhecimento, o qual procura insistentemente. No romance de Lispector, por sua vez, € a
procura por si mesmo que dd origem a dissociacdo do Eu e, consequentemente, a interseccio
dos planos real/sonho, o que, por sua vez, possibilita a incursdo da personagem-narradora pelo
fantastico e pelo absurdo, salientando o ato de sentir e as sensacdes sentidas, ja que o sentir é
visto como um processo para atingir a compreensio da vida.

A aproximacdo com o Outro, o leitor, expressa na necessidade de fazer com que o
Outro sinta da mesma maneira que o Eu, €, no Sensacionismo, a necessidade de transmitir
uma sensacdo e provém da premissa sensacionista de que ndo existe realidade, apenas
sensagdes, e de que a arte €, justamente, a consciéncia da sensacdo e a transformacgdo da
mesma em um objeto que possa gerar outras sensagdes. Dessa forma, o poeta, apds tomar
consciéncia de uma sensa¢do, a transforma em objeto, isto €, em palavras que remontam
imagens, a fim de que estas transmitam o valor da sensagdo ao leitor, e este possa senti-la.

Em Agua Viva, assim como um pintor procura, através das cores, expressar a outras
pessoas uma ideia, uma sensac¢io, um sentimento, a personagem-narradora pretende transmitir
suas sensacdes para o interlocutor através das imagens que cria, para que o interlocutor as
sinta da mesma maneira que ela. Dessa forma, o leitor tem que participar da propria
experiéncia da personagem-narradora. Na tentativa de criar um romance livre da dependéncia
da histéria, Lispector liberta o leitor dando-lhe liberdade de preencher os espacgos vazios de
seu texto e, assim, viver o texto por conta propria, sem ser guiado pela narradora, e diz: “estou
dando a vocé a liberdade. Antes rompo o saco de dgua. Depois corto o corddo umbilical. E
vocé estd vivo por conta prépria.” (LISPECTOR, 1980, p. 35) Assim, “Agua Viva se refaz na
escrita de outros que, sujeitos de novas indagacdes, tecem ao infinito a continuidade de uma
palavra que estd em aberto” (ALMEIDA, 1989, p. 128). Para que esse sujeito, o leitor, aceite
vivenciar as sensagOes escritas no texto de Lispector, a personagem-narradora precisa seduzi-
lo, e o faz por meio de uma escrita sensual: “para te escrever eu antes me perfumo toda”

(LISPECTOR, 1980, p. 54).
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Lispector apresenta em seu romance uma atitude subjetiva e sobrepde as sensacdes do
sujeito aos seus atos, explicitando um processo de interiorizacdo, no qual parte-se do mundo
exterior para o interior do sujeito, concentrando-se nele. Além disso, o ritmo do texto
configura-se por meio de imagens, ressaltadas pelas associacdes com a pintura e com a
musica. Unidas, estas caracteristicas aproximam muito Agua Viva da poesia lirica,
caracterizando-se como prosa-poética. Tal escrita € aproximada da pintura por ser a narradora
uma pintora que busca escrever como pinta, de forma que pintura e escrita parecem se
misturar. Assim, a personagem-narradora exprime suas mais intimas sensagdes, sentimentos,
reflexdes, etc., através de imagens, numa tentativa de criar com a palavra algo parecido com o

que cria com as cores. Portanto, o romance se passa no intimo da narradora.

E tdo curioso ter substituido as tintas por essa coisa estranha que é a palavra.
Palavras — movo-me com cuidado entre elas que podem se tornar
ameacadoras; posso ter a liberdade de escrever o seguinte: “peregrinos,
mercadores e pastores guiavam suas caravanas rumo ao Tibet e os caminhos
eram dificeis e primitivos”. Com esta frase fiz uma cena nascer, como num
flash fotografico. (LISPECTOR, 1980, p. 23)

Dessa maneira, em Agua Viva, Lispector alcanca os principios do Sensacionismo (“1.
todo o objeto é uma sensacdo nossa; 2. toda a arte € a conversdo de uma sensacdo em objeto;
3. toda a arte é a conversio de uma sensacdo em outra sensacdo.”®"): a personagem-narradora
expde uma sensacgdo sua da qual tomou consciéncia, pois estd pensando e refletindo sobre ela,
e quer que o leitor a sinta da mesma maneira que ela. A personagem-narradora até mesmo
expressa o seu desejo de criar um objeto: “mas eu também quero pintar um tema, quero criar
um objeto” (LISPECTOR, 1980, p. 83). Tem-se, entdo, um texto muito préximo dos poemas

sensacionistas.

Um mundo fantdstico me rodeia e me é. Ougo o canto doido de um
passarinho e esmago borboletas entre os dedos. Sou uma fruta roida por um
verme. E espero o apocalipse orgdsmico. Uma chusma dissonante de insetos
me rodeia, luz de lamparina acesa que sou. Exorbito-me entdo para ser. Sou
um transe. Penetro no ar circundante. Que febre: ndo consigo parar de viver.
Nessa densa selva de palavras que envolvem espessamente o que sinto e
penso e vivo e transforma tudo o que sou em alguma coisa minha que no
entanto fica inteiramente fora de mim. Fico me assistindo pensar. O que me
pergunto é: quem em mim € que estd fora até de pensar? Escrevo-te tudo isto
pois € um desafio que sou obrigada com humildade a aceitar. (LISPECTOR,
1980, p. 68-69)

A acumulagdo de sensacdes, a poesia prosificada, o ritmo febril, a ideia de satisfagdo e

realizacdo humana, a monotonia pela simplicidade dos processos, o tom exclamativo e

% PESSOA, 1966, p. 137-138.
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interjetivo, a interseccdo dos planos realidade/sonho, a criacio de imagens, a mistura de
sensagOes opostas (dor e prazer), a coisificagdo do Eu, entre outras caracteristicas, estdo todas
presentes no texto de Lispector. A diferenca estd no fato de que o Sensacionismo “ndo se
baseia na sensagdo pura e bruta, mas no processo de intelectualizagdo da sensacdo como meio
de auto-introspecg¢do e apreensdo do mundo nas suas diferentes manifestagdes” (D’ONOFRE
e ARABE, 1980, p. 72), a0 passo que em Agua Viva ndo hd processo de intelectualizagio da
sensagdo, pois esta estd mais préxima dos sentidos. Como exemplo, tem-se o trecho abaixo,
no qual a maior parte das sensagdes vivenciadas pela personagem-narradora parte dos

sentidos tato, visao, audicdo, paladar e/ou olfato, como indicam as palavras grifadas.

E eu vivo de lado — lugar onde a luz ndo me cresta. E falo bem baixo para
que os ouvidos sejam obrigados a ficar atentos e a me ouvir.

Mas conheco também outra vida ainda. Conhego e quero-a e dovoro-a
truculentamente. E uma vida de violéncia mdagica. E misteriosa e
enfeiticante. Nela as cobras se enlacam enquanto as estrelas tremem. Gotas
de dgua pingam na obscuridade fosforescente da gruta. Nesse escuro as
flores se entrelacam em jardim feérico e timido. E eu sou a feiticeira dessa
bacanal muda. Sinto-me derrotada pela minha prépria corruptibilidade. E
vejo que sou intrinsecamente ma. (LISPECTOR, 1980, p. 72)

Por fim, enquanto os poemas sensacionistas terminam sem que o Eu poético encontre
a sua identidade, ou seja, sem que sua busca tenha um fim; em Agua Viva, a personagem-
narradora alcanca o seu auto-encontro em um final alegre, ao contririo dos poemas
sensacionistas de Campos, que apresentam um Eu poético que ndo se satisfaz e, ao fim do
poema, déd-se conta de que nada restou de sua busca — “nada depois, € s6 eu e a minha
tristeza” (PESSOA, 2007a, p. 95). A personagem-narradora do texto lispectoriano alcanga a

plenitude do ser, e diz:
E eis que depois de uma tarde de “quem sou eu” e de acordar a uma hora da
madrugada ainda em desespero — eis que as trés horas da madrugada acordei

65 . . .
e me encontrei . Fui ao encontro de mim. Calma, alegre, plenitude sem

fulminagdo. Simplesmente eu sou eu. E vocé é vocé™. E vasto, vai durar.
(LISPECTOR, 1980, p. 97)

Esse resultado estd diretamente relacionado com a exploracdo da alteridade, ou seja,
com a aproximagao e o confronto do Eu com o Outro. E devido a esse processo — que € tipico
dos romances de Clarice Lispector — que a busca da personagem-narradora de Agua Viva tem

fim. Em ambos, portanto, a busca de identidade é tema comum, mas o auto-encontro

pretendido s6 é realizavel em Agua Viva.

65 (.
Grifo meu.
% Grifo meu.
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