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REsumo

Esta pesquisa trata da obra Asas, de Mario de Sa-Carneiro, inclusa na
coletdnea Céu em fogo , 1915. O objetivo da pesquisa € verificar e analisar o percurso
da linguagem poética na obra e inferir quais sdo o0s possiveis significados dessa
linguagem para o género, tendo como base a presenca da poesia na prosa.

Em face disto, elaboramos um panorama de todo o contexto de producéo e
nascimento do movimento do Orpheu, base sobre a qual se assentou o0 sensacionismo,
corrente poética criada por Fernando Pessoa que se baseava, fundamentalmente no
principio da sensacdo como base de tudo no mundo e sua vertente mais consciente, 0
interseccionismo. Dessa forma, estabelecemos o instrumental tedrico da pesquisa, isto
€, os tracos estilisticos fundadores do sensacionismo e do interseccionismo e, por
conseguinte, as caracteristicas da linguagem poética que estudamos no texto de Sa-
Carneiro.

ApGs tais reflexdes, realizamos a analise da obra Asas, corpus da pesquisa. A
analise do texto € desenvolvida a partir da observacdo da linguagem poética presente
no texto, acompanhando o surgimento nele do poético, desde suas primeiras e mais
simples manifestacfes, até o ponto em que, ao final, aparecerem transcritos dois

poemas: Além e Bailado, que representam a propria corporificacdo da poesia na prosa.

Palavras-chave: sensacionismo, interseccionismo, modernismo, prosa e

poesia.



ABSTRACT

This research is about the work Asas, from Méario de S&-Carneiro, present at
the collectanea Céu em fogo , 1915. The main purpose of the research is to verify and
analyze the route of the poetic language in the work and infer about the possible
meanings of these language to the literature style, having as a base the presence of
poetry on prose.

So we have elaborated a panorama of all the context of the production and
uprise of the Orpheu movement, base of the sensationism, poetic movement created by
Fernando Pessoa, based mainly on the principle of sensation as a base of everything in
the world and its most conscious side, the intersectionism. This way, we have
established, in the chapter, the theoretical instrument of the research, that is, the stylistic
features of the founders of the sensationism and intersectionism and so, the
characteristics of the poetic language which will be analyzed on the text of Sa-Carneiro.

After those refections, we have analyzed the work Asas, corpus of the
research. The analyses of the text were made from the observation of the poetic
language of the text. This way, we have followed how the poetic language was born on
the text, since its first and simpler manifestations to the point that, at the end, we have
transcripted on the text two poems: Além and Bailado, which represent the embodiment

of the poetry on prose.

KEY-WORDS: SENSATIONISM, INTERSECTIONISM, MODERNISM, PROSE AND POETRY.
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Introdugdo

Tratamos, nesta pesquisa, da obra Asas de Mario de Sa-Carneiro. Autor de
grande importancia para o modernismo portugués, Sa-Carneiro coloca se, hoje, no
panorama da literatura universal como uma das figuras de renome da literatura
portuguesa. Tal valor foi construido a partir do envolvimento do autor nas fundamentais
inovacdes propostas pelo modernismo portugués. Mario de Sa-Carneiro destacou-se,
principalmente, por sua obra poética, na qual deu voz as inovacfes poéticas proprias
da época literaria em que viveu. Sua amizade com Fernando Pessoa possibilitou o
aprimoramento do jovem autor que compartilhou com o amigo seus projetos artisticos e,
juntos, repensaram e ressignificaram a praxis poética de entao.

Posto isto, julgamos importante contextualizar, agora, a obra que constituiu
nosso corpus de pesquisa: Asas. Trata-se de uma novela, seguindo a nomenclatura
empregada por seu autor, que aborda a histéria de um jovem artista, mais
especificamente um poeta, que busca a perfeicdo. Em torno desse nucleo dramatico,
encontramos uma linguagem de carater predominantemente poético. A referida
narrativa faz parte do conjunto de novelas intitulado Céu em Fogo , de 1915.

E bom ressaltar, novamente, que Sa-Carneiro foi reconhecido principalmente por
sua obra poética, uma vez que suas obras em prosa foram poucas e, somente, apos a
sua morte, integradas a sua obra completa. Convém lembrar também que a novela A
confissdo de Lucio, destaca-se do restante da obra em prosa, pois conheceu fortuna
critica bem mais rica que as demais, tendo atraido, por seu carater insolito, a atencao
dos criticos.

No geral, porém, sdo poucos os trabalhos que abordam a prosa carneiriana,
parecendo-nos necessario um estudo atualizado, que além de problematizar questbes
especificas inerentes ao corpus, seja capaz de elencar e por em didlogo estudos de
relevo sobre a producéo em prosa do autor.

Outra questdo fundamental motivadora da pesquisa € a tenséo entre a prosa e a
poesia, inerente as narrativas carneirianas, pois nelas notamos, com frequéncia, a
presenca de motivos liricos que promovem a construcdo de uma linguagem peculiar, de

grande forca poética.
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Dessa forma, optamos por delimitar nossa pesquisa ao estudo da linguagem
poética na narrativa de Asas. Para estuda-la, selecionamos, especialmente, dois
fundamentos tedricos que nos parecem relevantes: 0 sensacionismo e o0
interseccionismo. Justificamos a escolha dessas teorias, considerando o fato de que a
linguagem do corpus aponta para essas duas vertentes do modernismo portugués,
ambas concebidas por Fernando Pessoa.

Além do estudo da linguagem poética, tentaremos refletir sobre as possiveis
implicacOes da presenca da poesia na novela Asas, uma vez que tal presenca se deixa
evidenciar na leitura da referida narrativa. Assim sendo, a pesquisa foi dividida em trés
capitulos, estruturados da seguinte forma:

O capitulo inicial traz um panorama da critica sobre Mario de Sa-Carneiro, com
0s textos mais significativos sobre a prosa carneiriana, assinalados por criticos de
renome como: Maria da Graca Carpinteiro, Maria Aliete Galhoz, Dieter Woll, José
Régio, entre outros, afora os comentarios do proprio autor a respeito de sua obra.

No capitulo intermediario, elaboramos uma apresentacdo do contexto de
producdo do movimento do Orpheu na literatura portuguesa, tendo como objetivo a
contextualizacdo das correntes sensacionista e interseccionista, assim como o grupo da
revista Orpheu, fundada por Pessoa. Este capitulo tem como objetivo a apresentacéo e
fundamentacao tedrica da pesquisa, uma vez que analisaremos a linguagem poética
em Asas a partir dos preceitos sensacionistas e interseccionsitas, tendo como premissa
gue o interseccionismo foi uma das formas do sensacionismo.

O capitulo final traz a analise propriamente dita da novela Asas, tendo por base
as propostas tedricas ja mencionadas. A esta altura realizamos uma leitura atenta da
obra e procuramos, gradualmente, investigar como a poesia se inscreve em Asas e vai
se envolvendo no fio narrativo até a sua concretizagcdo por completo no final do texto,
guando aparecem o0s dois poemas que encerram a novela: Aléem e Bailado. Nesse
processo, verificamos a presenca da poesia na fala do narrador, na fala da personagem
central, Zagoriansky, e, inclusive, nos motivos liricos inerentes a tematica do texto, que
por sua vez, trata da propria producao literaria.

Em seguida, encerramos a pesquisa, formulando as considerac¢des finais do

trabalho, isto é procuramos especificar possiveis consequéncias do transito da prosa
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para a poesia na obra, tendo como premissa a linguagem poética presente na novela

de Sa-Carneiro.
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Capitulo 01

A prosa e a poesia em Sd-Carneiro: as novelas carneirianas

Decidimos iniciar esta pesquisa com uma reflexao sobre a natureza da prosa de
Sa-Carneiro devido a sua singular estrutura. Sendo assim, elaboramos, neste capitulo,
um panorama da fortuna critica do autor, a fim de apresentar alguns dos estudos mais
significativos a respeito dos limites entre a prosa e a poesia em sua obra. Fizemos, para
tanto, uma selecdo de textos fundadores e a recolha dos trechos mais significativos, a
fim de apresentar ao leitor a voz da critica a respeito da prosa carneiriana.

Nesse contexto, consideramos de fundamental importancia o estudo de Maria da
Graca Carpinteiro (1960), no qual a pesquisadora traca um perfil das novelas escritas

por Mario de Sa-Carneiro, tratando desde o tema até os demais elementos da narrativa:

A preferéncia pelo que sai dos limites do normal, a atracdo do
desconhecido, a ansia de quebrar moldes tanto no fundo quanto na
forma, aparecem ja a superficie e dispdem-se a tomar lugar de relevo -
lugar que as paginas posteriores |hes dardo plenamente, numa
perspectiva aperfeicoada e muito aumentada. (CARPINTEIRO, 1960:
p.12)

Encontramos, de saida, uma premissa basica a respeito dos temas trabalhados
nas novelas; de acordo com a autora, podemos dizer que a busca do excéntrico, do
excepcional ja aparece como questdo tematica primeira, ou seja, temos,
reciprocamente invocada nas narrativas carneirianas, a busca pelo que foge do
cotidiano e do ordinario. Na maioria das novelas, encontramos personagens que
buscam o incomum de varias formas, como por exemplo, em Asas, um artista que
procura uma forma distinta de poesia que supere a propria escritura e todos os moldes
poéticos consagrados até entdo. Além disso, a fuga do lugar comum ocorre, inclusive,

na propria forma, aspecto que gerou nossa pesquisa, pois a propria estrutura da
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narrativa é questionada, ja que a prosa ndo é somente prosa, sendo permeada por

uma linguagem poética que se manifesta em varios momentos dos espagos.

Novela fantastica, além de fantastica se podera classificar
poética — uma das mais poéticas de toda a obra, quer pelo colorido lirico
do fundo, quer pelos vbos patentes na forma. Céu em Fogo abre assim
sob o signo da poesia posta em novela, revelando uma certa perda de
equilibrio entre o conflito e as unidades menores que a ele afluem.
(CARPINTEIRO, 1960: p. 18)

A questao da poeticidade aplicada a prosa do modernista portugués, segundo a
autora, pode implicar uma desestruturacdo dos elementos da narrativa, uma vez que a
linguagem poética pode vir a interferir, intrinsecamente, na articulagdo dos elementos
da narrativa, como o conflito e seus subordinados, o tempo e 0 espaco.

Tratando especificamente de Asas, temos:

Em Asas, assistimos ao desdobramento do tema Arte-Loucura.
Trata-se do drama de um poeta que aspira a uma arte nova, cujo
simbolo acaba por ser a pagina em branco entre as suas maos de louco
incuravel. Uma vez que é uma Arte Poética o tema essencial, o seu
desenrolar faz-se através de um grande numero de motivos liricos: a
arquitetura de sonho acastelando-se pelo espaco, o beijo de amor junto
a um lago — N&o beijo, mas &gua — todas as variacBes do lindo espirito
de seda, todo bordado a cor de rosa. (CARPINTEIRO, 1960: p. 19)

Vemos, nesse excerto, uma importante questdo em relacdo a nossa
problematica, o fato de o tema poético, inerente ao corpus, produzir na narrativa uma

série de motivos liricos. Podemos concluir, assim, que a presenca do tema da arte
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poética no texto cria uma espeécie de porta de entrada para a linguagem poética no
ambito da estrutura da narrativa.

Além disso, é importante notar que temos, tratadas nas novelas de Sa-Carneiro,
guestdes estéticas das artes plasticas, como o Futurismo e o Cubismo, que exerceram

grande influéncia no movimento modernista portugués.

Na parte futurista e cubista dos temas se inscreve todo o problema
da Arte, principalmente nas suas manifestacdes exteriores: a presenca
de movimentos e escolas, critica e adesdes. (CARPINTEIRO, 1960: p.
26)

O tema da arte, trabalhado na maioria das novelas de Sa-Carneiro, inclusive em
Asas, permite a discussao de teorias estéticas sobre poesia e a arte. Entramos , desta
maneira, no dominio da metaliteratura, ou seja, da literatura que aborda o tema de sua

prépria producgéo.

Céu em Fogo inicia-se e fecha-se concedendo ao voo lirico e
desgarrado um lugar de destaque. Em virtude desse conjunto de
ramificacdes poéticas o aspecto geral das novelas reveste-se de uma
espécie de sabor comum. As varias facetas das unidades menores
tocam-se e interpenetram-se. Pela habil distribuicdo, pela
correspondéncia bem sustentada das suas partes e pela subordinacdo
desta ao todo. (CARPINTEIRO, 1960: p. 21)

Céu em Fogo, coletanea de novelas na qual temos nosso corpus de estudo, é
uma das obras em prosa de maior destaque do autor, dada a poeticidade de sua
linguagem. Nesse caso, podemos dizer que as novelas que formam essa obra se
organizam numa relacdo de homologia entre linguagem e temas, fator que gera uma

espécie de harmonia interna: todas as novelas sdo marcadas pelos voos liricos da
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linguagem e o do tema da busca do incomum. Tal aspecto produz, na obra como um
todo, um conjunto de interconexdes tematicas e linguisticas, responsaveis pela unidade
da obra e, paralelamente, das partes subordinadas ao todo, isto €, cada uma das
novelas de Céu em Fogo possui uma unidade, uma célula dramatica, e todas elas, em
conjunto, sdo responsaveis pela semelhanca estrutural e tematica habilmente
trabalhada interna e individualmente, com a finalidade da producdo de um significado
geral.

Podemos dizer, assim, que de acordo com essas questdes, é possivel construir
tanto um estudo individual de cada uma das novelas quanto um estudo do conjunto.

Retomando a questdo da linguagem, temos, mais adiante, em relagdo a Céu em

Fogo:

Uma atmosfera perfeitamente recriada infiltra-se em nés com
lentiddo — a lentiddo de quem se vai lembrando pouco a pouco. Uma
poesia indefinivel fica a pairar ao longo desta leitura, mas uma poesia
gue, em vez de depender dum derrame de visdes, se estriba numa
economia que, moderando metaforas, comparagbes ou outras galas
estilisticas, extrai um valor intenso de pormenores minimos.
(CARPINTEIRO, 1960: p. 64)

A linguagem poética que invade as novelas de Céu em Fogo , de uma maneira
geral, produz uma poesia que se constroi e percebe aos poucos, delicadamente, como
um momento de nossa memodria, € uma poesia leve que ndo se faz por meio da
producdo de uma imagética constante e densa, mas sim pelo uso suavizado de
recursos estilisticos como as metaforas e as comparacdes. Dessa forma, a partir de um
minucioso trabalho de linguagem, produz se uma alta gama de significados.

Podemos dizer, portanto, que existe uma harmonia entre prosa e poesia no
interior de cada uma das narrativas, a poesia entra no tecido narrativo delicadamente,
sem violenta-lo, e entra numa espécie de pacto com os demais elementos da narrativa,

produzindo uma unidade de sentido.



17

O estilo poético serve assim o narrativo na medida em que
alguns motivos servem o tema fundindo-se harmoniosamente nele.
Poético, mas poético em sentido largo, mais implicito que explicito, mais
em poténcia do que em acto. A restricdo torna-se necessdria porque o
adjetivo tem de ser utilizado para designar um outro tipo de estilo:
aguele gue vai abertamente prender-se a processos caracteristicos da
poesia da época, utilizando de modo explicito recursos que recordam
mais o verso do que a narracdo. Nao quer de forma alguma dizer que tal
poético seja superior aquele que acaba de ser examinado: antes pelo
contrario; mas o seu carater de lirismo patente e nado latente faz com que
haja necessidade de classifica-lo assim, deixando para depois um juizo
mais qualitativo do que quantitativo. (CARPINTEIRO, 1960: p. 65)

A teméatica poética das novelas conta com o estilo poético da linguagem que
contribui para a sua configuracdo especifica, jA que se da tanto no ambito da tematica,
guanto na propria escritura do texto. Nesse caso, o0 adjetivo poético se refere a um
poético no sentido mais lato, mais geral, trata-se de um estilo que vai, gradualmente,
ganhando corpo com expressfes de facil entendimento, mas de grande carga
significativa. Tal ressalva € importante, posto que, para a autora, o adjetivo poético
deve ser utilizado para designar uma poesia marcada, prioritariamente, por uma
linguagem claramente manifesta por caracteristicas da época. No entanto, de forma
alguma, podemos dizer que esse lirismo se sobrepde, como algo superior, em relacdo a
prosa de Sa-Carneiro, a presenca mais explicita do poético tradicional é que o faz ser
classificado assim, deixando para segundo plano um juizo mais de qualidade do que
guantidade.

Sendo assim, de maneira geral, a autora apresenta dois tipos de lirismo: de um
lado, o tradicional, caracterizado pela forma explicita com que s&o utilizados recursos
poéticos da época, que lembram mais o verso que a narracao; por outro lado, o lirismo
especifico da novelistica carneiriana, marcado por uma poesia mais implicita que
explicita, mais latente que patente. Entretanto, o estilo poético tradicional ndo se
sobrepbe ao do autor portugués, posto que o adjetivo poético, no primeiro caso, €
assim atribuido, segundo a pesquisadora, pela sua forma explicita, que pressupfe uma

analise qualitativa s6 em segundo plano.
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A essas consideracdes, Antonio Quadros (1985) acrescenta as seguintes:

A ficcdo em prosa de Mario de S4-Carneiro revela ndo sé6 a
dramatica dissociacdo entre realidade e idealidade (tema de excelente
livro que |he dedicou Dieter Woll), como também a permanente
compulsao do autor para a ultrapassagem de si proprio enquanto mera
pessoa social e existencial, ao contrario visando o excepcional, o raro, 0
singular, o maravilhoso, a0 mesmo tempo em que a invencdo de um
mundo quimérico e fantastico vislumbrado através da imaginacéo
essencialmente sensorial e estética. (1985: p.20)

A primeira questédo levantada por Antonio Quadros a respeito da prosa de Sé&-
Carneiro € 0 abismo entre o real e o ideal, tema tratado por Dieter Woll, que demonstra
a oposicao entre o Eu, ser singular, e a realidade de pessoas cotidianas. Esta oposi¢cao
fundamental se manifesta, inclusive, mediante a constru¢do de uma realidade quimérica
pela sensorialidade estética.

Dando continuidade & mesma questao, temos:

Magnificacao sensorial, ou podemos dizé-lo, delirio sensorial tal o
que poderia obter-se pelo 6pio ou pelo alcool, e que foi um caminho
percorrido, antes de Sa-Carneiro, pelos simbolistas e decadentistas,
desde Baudelaire a Rimbaud, ndo esquecendo Camilo Pessanha e
Eugenio de Castro. Experiéncias verdadeiras ou fingidas de uma
subtilizacdo do eu, como 6rgdo do conhecimento, hipertenso pela
excitacdo das sensacoes.

Tal apontaria para o sensacionismo, escola poética original
definida, como se sabe, por Fernando Pessoa. Mas 0 sensacionismo de
Sa-Carneiro é sui generis, visto que €, podemos dizé-lo, um
sensacionismo intuicionista, atingindo frequientemente o absurdo para
melhor revelar a singularidade do seu olhar e vivéncia. (QUADROS,
1985: p. 20)
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Em relacéo a reflexdo sobre o género, na obra do autor portugués, vemos que,
como referenda Antonio Quadros, ha uma presenca da estética poética vigente na
época do Modernismo em Portugal, o sensacionismo, que estudaremos
detalhadamente no préximo capitulo. E por meio da insercdo do poético na prosa, o
autor constréi uma rede de significados ligados a singularidade do sujeito. A linguagem
€ a forga motriz da construcao ficcional, é ela que desemboca no infinito, no inefavel ou

além. A linguagem torna se, assim, o trago mais original da sua producao em prosa.

Talvez o mais original da escrita de Mario de Sa-Carneiro seja
ndo propriamente o insélito das situacbes e das personagens que
elaborou, projecbes de uma realidade-além e de um homem-Outro, isto
€ da dupla aspiracdo quimérica de uma objetividade e de uma
subjetividade diferentes das que envolvem e definem social e
psicologicamente no extrinseco do ser, mas o modo surpreendente
como utilizou os adjetivos e os advérbios ao servico de tal diferenca,
procurada e obtida, fazendo-os caracterizar ou ferir os substantivos e os
verbos, muitas vezes substantivos verbalizados e verbos
substantivados, isto €, a substancialidade do mundo e seu movimento,
de forma singular, bizarra, insoélita e contudo intencional, que dir-se-ia
pretender o escritor a expressdo de uma nova realidade. (QUADROS,
1985: p.26)

O insdlito que se constrdi nas situacdes vividas pelas personagens nao € o mais

caracteristico na producdo em prosa de Sa-Carneiro, mas sim 0 meio linguistico

7

empregado para edificar esse contexto. A linguagem é responsavel pela nova e

surpreendente realidade expressa na prosa.

Poeta sempre, poeta na totalidade de sua obra, Mario de Sa-
Carneiro tinha plena consciéncia de que as varias facetas do seu
universo poético determinavam o emprego de adequado e especifico
instrumental linglistico. Pondo-se de parte o teatro, atividade ocasional
de sua carreira, sobressai a poesia (em versos), que se enfeixa no
volume Poesias, e a poesia (em prosa) de Céu em Fogo. As duas
configuragBes expressivas radicam numa peculiar visdo do mundo: o

“eu” € o palco onde se desenrola a batalha da elucidagdo do fenbmeno
existencial, do “estar-aqui” , ou o0 palanque de onde se descortina a
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equivalente guerra que os “eus” alheios travam no desvelamento da
realidade circundante e inscrita imageticamente no seu mundo interior.
Todavia, a diferenca formal, dada pelo uso dos versos e da prosa,
guarda uma discrepancia, quando pouco de grau ou de nivel, entre
Poesias e Céu em Fogo. (MOISES, 2005: p. 166)

De acordo com Massaud Moisés, Mario de Sa-Carneiro tinha plena consciéncia
de que as mdltiplas tonalidades de seu universo poético determinavam o uso de
instrumental linguistico especifico. Em sua producéo, destaca-se a poesia da antologia
Poesia e a poesia (em prosa) de Céu em Fogo . Nessas duas producdes, sobressaem
dois modos diferentes, embora proximos, de experienciar o0 mundo: o do “eu” que
guestiona sua existéncia no mundo e o do “eu” que entra em contato com o0s “outros”
para a interpretacdo de uma realidade circundante inerente ao seu mundo interior.
Entretanto, a diferenca formal dessas duas modalidades textuais, poesia em prosa ou
verso, guarda se alguma oposicdo, o faz em grau ou nivel, isto é, a distincdo que se
estabelece entre os dois géneros textuais ocorre, quando muito, num ambito do
aprofundamento ou intensidade da linguagem poética utilizada. Nas palavras do
mesmo, temos:“[...] Com efeito, tal binomia, antes de acusar um litigio dentro do “eu”
poético, se oferece sob o signo da complementaridade, uma vez que o0 “eu” em versos
se completa no que langa méo da prosa. [...]"( 2005: p. 166)

Em virtude dos fatos mencionados, notamos a importancia da analise dos
géneros prosa/poesia em Sa-Carneiro, visto que ha, de acordo com os estudiosos
citados, uma unidade da obra como um todo. Para Massaud Moisés, ao lermos Sé&-

Carneiro, estamos diante, sobretudo, de um poeta:

Cessadas as diligéncias no sentido de estabelecer as balizas
formais entre poesia e prosa, situamo-nos frente a um poeta que se
utiliza da narrativa curta, como se elaborasse poemas, com a Unica
diferenca de que, neste, a fabulagéo € dispensavel. No mais, porém, os
mesmos componentes, inclusive um ritmo que, a custa de apoiar-se
mais na semantica fonica que na semantica ldgica dos sintagmas, se
diria entre verso e prosa. ( 2005: p. 168)
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Ao entrarmos em contato com a obra de S&-Carneiro, estamos diante de um
autor que escreve narrativas curtas como se escrevesse poemas, salvo o fato de que
para a elaboracdo de poemas a fabulacdo € dispensavel. Além deste aspecto, os
demais, como a linguagem sensacionista e interseccionista, eminentemente poética,
prevalecem: inclusive, o ritmo, traco fundamental da poesia e recurso que se
fundamenta mais no expediente sonoro do que no semantico, intervalar entre a prosa e
0 verso, oscilando entre as duas modalidades de géneros.

Em se tratando da obra de Sa-Carneiro, José Régio comenta:

Note-se que, invés do mais corrente, € pela prosa que principia
Sa-Carneiro. Ja antes da publicacdo do Principio fizera sair a peca
Amizade, escrita de colaboracdo com Tomas Cabreira Junior. Se mais
prosador que poeta, mais poeta que prosador, € questdo bizantina a
propésito de Mério de S4-Carneiro, desde que reconhegamos, como
deve ser, o fundo poético de toda sua criagdo. Uma unidade indiscutivel
se verifica entre 0s seus poemas e seus contos, novelas, trechos em
prosa: unidade na matéria e na forma, no contetdo e no estilo. (1980: p.
206)

O mais fundamental, portanto, na obra de S&-Carneiro, é perceber a unidade
estreita que se estabelece entre as duas vertentes de sua producdo literaria,
arquitetada pela base poética, na qual se constroem seus contos, novelas e trechos
narrativos. Essa unidade se estabelece na forma, prosa poética; no conteudo, que
revela as inquietagfes do “eu” em relagdo ao mundo; e no estilo, dada a predominancia
de recursos poeéticos da linguagem.

Em se tratando de Céu em Fogo , Régio afirma:

Analisar os sentimentos, sensacdes, intuicdes, ideias destes oito
trechos que o autor qualifica de “novelas” — e que antes sao semi ou
ultra-sensacdes, semi ou ultra-sentimentos, semi ou ultra-ideias, etc.,
pois quase todos os elementos psicolégicos oscilam em Sa-Carneiro
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entre o semi e o ultra — excederia imensamente os limites deste ensaio.
(1980: p.237)

A obra Céu em Fogo é vista por Régio como um conjunto de sensacoes e ideias
gue oscilam entre o semi e 0 ultra, isto é, as sensagdes e ideias sdo descritas ora como
“quase”, ora como “absoluto”. Dessa forma, a obra, de maneira geral, fundamenta se

sobre essas duas polaridades.

“O heroi pode-se dizer sempre o mesmo: 0 proprio Artista Mario
de Sa-Carneiro, com diversos nomes ou cognomes, literalizado em
Beleza no que pudesse ter de mais espantoso, aberrativo e raro. [...]

[...] toda a vida mais ou menos normal é aqui repelida, -
substituida por uma espécie de criacdo de arte em que o Artista se
instala como em sua vida e ambiéncia préprias, todavia sempre doloroso
e ansioso.”(REGIO, 1980: p. 239)".

Os protagonistas das novelas de Mario de Sa-Carneiro ganham sempre
destaque no momento em que observamos a semelhancga entre a biografia do autor e
sua ficcdo. H4, sem duvida, uma série de inter-relacdes que produzem uma similaridade
entre vida e obra. Além desse fator, € importante observar que a busca pelo incomum,
pelo extraordinério, €, como ja citamos, uma constante que se da, na maioria das
vezes, pela figura do artista que cria e vive sua arte de maneira singular.

“O Artista em Sa-Carneiro € sempre um sonhador das mais inverossimeis
realizagbes: das mais inverossimeis, das menos possiveis ou acessiveis, das mais
monstruosas no exato significado do termo”.(REGIO, 1980: p. 239). Sem davida, uma
obsesséo impar se apossa dos Artistas concebidos por Sa-Carneiro, que sdo sempre
personalidades excéntricas, em busca de técnicas de composicdo inusitadas e
caracteristicas praticamente inalcangaveis, como por exemplo, em Asas, Nn0SSO COrpus

de trabalho, em que se propde o ideal da producédo de poemas que ndo sejam afetados
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pela gravidade e capazes de sair da folha de papel para mergulhar no ar, conforme o
gue propOe o poeta Zagoriansky.
Vejamos, agora, a opinido de Dieter Woll, autor de um dos textos fundamentais

da fortuna critica de S&-Carneiro:

E certo que a prosa do poeta foi até ha pouco tempo dificiimente
acessivel e, na totalidade, em nova edi¢cdo de 1945 e reedi¢édo de 1961,
foi durante muito tempo o Unico volume de prosa que chegou as maos
do publico mais vasto. Mas este livro é ja, por si s, um elemento de
peso na apreciacdo da personalidade poética de S4-Carneiro. Nele a
tematica e atmosfera sdo muitas vezes, como também no Céu em Fogo,
as mesmas da lirica e, sob o aspecto estilistico, as duas obras foram
acertadamente caracterizadas como “prosa poética”. (1968: p. 06)

Dieter Woll, em consonéncia com o0s demais especialistas na obra de Sa-
Carneiro, referenda que o conhecimento da obra em prosa do modernista € escasso,
uma vez que as proprias edicbes eram postas em circulagdo em pequena quantidade;
entretanto € mister admitir que as primeiras publicagdes da obra em prosa serviram de
apoio para a apreciacao de sua obra poética, pois as evidentes homologias tematicas e
de linguagem produziam uma unidade significativa entre a obra poética e a em prosa,
caso de Céu em Fogo. Sendo assim, mais uma vez observamos a relevancia da

caracterizacdo do termo prosa poeética aplicado por Maria da Graga Carpinteiro.

Contudo, o que na lirica é dado, na maior parte das vezes, de
forma concisa aparece na prosa frequentemente descrito com excessiva
largueza. Na exposicdo por demais circunstanciada de estados
psiquicos, pensamentos e desejos do poeta, revela-se uma forma
decadentista de volUpia, contra a qual se revoltara aquele que aprecia
os melhores poemas de Sa-Carneiro precisamente por causa da sua
concentracdo dramatica, densidade simbdlica e atmosfera delicada e
integra. (WOLL, 1968: p. 06)
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As similitudes e distingdes entre a prosa e a poesia de Sa-Carneiro estabelecem-
se a partir, por exemplo, do que se constrdi de forma mais condensada na poesia e o
gue se estende na narrativa, ou seja, alguns estados de espirito, que sdo descritos
numa densa linguagem poética na lirica, desenrolam se de forma mais prolixa na prosa.
Em relacdo a novela Asas, especificamente, temos a seguinte consideracdo de Woll a
respeito de Além e Bailado: “As duas ‘novelas’ Além e Bailado sdo, dentro da prosa de
Céu em Fogo , verdadeiras obras liricas com reduzido elemento narrativo e, por isso,
antecipam imediatamente os versos das poesias de Sa-Carneiro”.(1968: p.07)

Além e Bailado s&o, pois, na obra Asas, dois momentos poéticos de extrema
importancia, pois ambos envolvem a narrativa de maneira emblemética, isto é, com a

corporificacdo da poesia no interior da prosa.

O que interessa, porém, & que Sa-Carneiro, no inicio da
realizacéo dos seus planos, abandonou a forma da narrativa objetiva em
duas das projetadas obras em prosa — Além e Bailado — e passou a
escrever poemas em prosa que sugeriam, mais do que exprimiam,
fantasias e sensacdes vividas como que em sonhos. As duas obras, que
aparecem mais tarde em Céu em Fogo, tornaram-se ao mesmo tempo
os embrides das poesias de Sa-Carneiro, que em breve se lhes
seguiram. Certas expressdes, e até frases inteiras, que se encontram
nessas obras, passam para os poemas de Dispersdo e de Indicios de
Ouro. (WOLL, 1968: p. 31)

Na orientacdo de Dieter Woll, Sa-Carneiro abandona o projeto da narrativa em
Além e Bailado, pois esses dois poemas surgem, em principio, no processo de
composicdo do autor, como narrativas que fariam parte de uma coletanea. Entretanto,
de acordo com o desenvolvimento de seu processo de composi¢cdo, S4-Carneiro vai,
gradualmente, abandonando a forma narrativa em favor da poética.

Com base na correspondéncia de Sa-Carneiro, ressaltamos, em confluéncia com
a ordem cronoldgica das cartas, as consideracfes do préprio autor a respeito de Asas,

Além e Bailado:
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“Asas” — é a histéria do artista que busca a perfeicdo e a
ultrapassa sem a conseguir atingir (além-perfeicdo). Eu dava a este
conto — cuja idéia lhe expus outro dia — o titulo de “Asas”, querendo
simbolizar a perfeicdo que ndo se pode atingir porque, ao atingi-la,
evola-se, bate asas. Receio, porém que o titulo seja vago demais.
Conviria melhor unicamente “A perfeicdo”. Pec¢o-lhe que me responda.
(SA-CARNEIRO, 1995: p. 740)

Em conformidade com a leitura da correspondéncia literaria entre S4-Carneiro e
Fernando Pessoa, podemos perceber que Asas nasce sob a forma narrativa, pois trata-
se de uma histéria, com um protagonista que buscara um determinado ideal de arte. A
tematica jA se direciona para a busca do excepcional, posto que a ideia geral
pretendida por Sa-Carneiro € a de mostrar como um artista almeja a perfeicdo estética
de sua obra e o fato de a perfeicdo ser algo inatingivel. Esta € uma teméatica que, de
forma geral, permeia todas as novelas de Céu em Fogo : a construcao do inefavel se da
de maneiras variadas em cada uma das novelas da antologia.

Desse modo, desde o inicio do processo de producdo, vemos que a busca pelo
incomum se apresenta como uma caracteristica fundamental em Asas, sendo
construida a partir da temética do artista que procura um ideal de arte praticamente
inalcancével. Por conseguinte, temos o tema da arte poética como base para a
escritura da narrativa e, dada essa premissa, podemos dizer que, desde entdo, nasce
uma relacdo poesia e prosa numa homologia em relacdo ao tema e a forma imanentes
na obra.

Mais adiante, encontramos nas cartas enviadas a Fernando Pessoa, a visdo do

autor referente ao poema Além, transcrito na integra, no final narrativa Asas:

“Além” — é o fecho do livro. A empresa mais dificil, mais
audaciosa em que até hoje tenho pensado. Ndo é uma idéia que se
possa expor. A narrativa resume-se no seguinte: dar por frases a idéia
de “Além” — o além, o vago os desequilibrios do espirito, os vbos da
imaginacdo. Isso dar-se por meio de mistura de coisas raciocinadas,
coerentes, com subitos mergulhos no azul, tempestades de palavras que

se emaranhem e arranhem, se entredevorem e precipitem. Quando
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sonhamos, escapam-nos pormenores; 0S acontecimentos que se
desenrolam nos sonhos por vezes ndo tém ligacdo, sucedem-se
invertidos, ndo estdo certos, em suma. Faca um esforgco para me
compreender, surgem-nos como uma soma de parcelas de espécie
diferente. Pois 0 que é preciso é que esta narrativa dé ao leitor a mesma
sensacdo. (SA-CARNEIRO, 1995: p. 741)

E curioso notar como Além nasce, igualmente, de uma intencdo narrativa, em
consonancia com o que foi dito por Dieter Woll. E ainda mais interessante perceber a
dificuldade prevista ja por S4-Carneiro, desde o principio de seu projeto, em expressar
e construir, por meio da linguagem da prosa, ou seja, por meio de frases dispostas num
enunciado com a organizacao sintatica tradicional, a sensa¢éo do vago, produzida pela
mistura de uma série de elementos expostos de maneira cadtica, sem ligacao sintatica,
como ocorre nos sonhos, em que imagens, cores, sensac¢des que surgem, se misturam,
se inter-relacionam numa combinacdo que permite ao leitor uma experiéncia sensorial
Gnica.

Além desses aspectos, € digno de nota ressaltar como o autor classifica sua
obra: na primeira citacdo, temos a palavra conto, empregada na classificacdo de Asas;,
ja, no segundo excerto, temos a designacao narrativa empregada na classificacdo de
Além, poema que, como dissemos anteriormente, faz parte da narrativa Asas. Podemos
verificar, desta maneira, uma oscilacdo entre os géneros que se da na propria
apresentacao da obra pelo artista.

Vejamos, agora, 0os comentarios sobre Bailado, o segundo poema que

aparece em Asas:

“Bailado” é apenas a descricdo sonora e “pintada” do bailado
duma dancarina. Foi em face da danca admiravel duma dancarina,
Mado Minty, que a idéia me surgiu. Eu tenho lido muita vez que a danca
€ uma arte sublime, toda emocéo que nos liberta da terra e nos amplia a
alma, etc....

Esta mesma Mado Minty j4 a vira dancar e a mesma impressao
trouxera do seu corpo esplendido e sem véus. (Esta dancarina é das
mais consideradas artisticamente por uma reproducdo célebre que em
tempos fez dos bailados do Egito antigo.) Pois bem, pela primeira vez
anteontem eu vi uma danca de arte pura e compreendi, na verdade
compreendi, os argumentos tantas vezes evocados nos tribunais. Eu fui
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muito feliz em fazer tal constatacéo. Eu ndo era o barbaro que receara.
Apenas, pela primeira vez, via uma danca-Arte. E tinha nascido o
“Bailado” que, se o conseguir realizar, ficara uma coisa bela. (SA-
CARNEIRO, 1995: p. 756)

Nesse momento, S4-Carneiro ja classifica 0 segundo poema de Asas como uma
descricdo sonora e pintada, caracterizacdo que ja esta mais afastada dos termos que
vinha utilizando para designar sua producao, pois, até entdo, os termos empregados
foram: conto e narrativa. A partir de Bailado, Sa-Carneiro parece se dar conta de que o
género prosa nao seria suficiente para produzir no leitor o efeito por ele almejado. Essa
caracterizacdo é importante, uma vez que os adjetivos sonoro e pintado fazem
referéncia as qualidades sensoriais desenvolvidas no texto a partir dos recursos de
linguagem, mais especificamente, o sensacionismo e o interseccionismo.

A situacdo motriz para a producéo de Bailado é a observacédo da danca de uma
bailarina que o autor cita em sua carta: Mado Minty. A partir da contemplacdo do
espetaculo de dancga, o autor de Asas se da conta da beleza que ha na arte da danca.
O artista fica extasiado com a experiéncia e fruicdo que € possivel vivenciar de um
espetaculo desta natureza.

Em outra correspondéncia, S&-Carneiro diz a Fernando Pessoa: “Quanto ao
“Bailado” devo-lhe dizer que as transformacdes séo traducdes dos gestos da bailadeira
e por palavras e mesmo por idéias se procura dar a visdo plastica e a sensacdo dos
saltos da dancarina, bem como o ritmo da danca“.

Ao acompanharmos a correspondéncia de Mario de S4&-Carneiro a Fernando
Pessoa, temos a oportunidade de seguir os passos que o autor de Asas utilizou durante
0 processo de composicdo da obra e, deste modo, circular pelos meandros entre a
prosa e a poesia percorridos pelo autor. Neste trecho da carta, Sa-Carneiro fala sobre
as modificacdes que efetuou em Bailado, reafirmando, mais uma vez, a intencdo de
produzir no leitor as sensacdes vivenciadas por ele ao acompanhar o espetaculo de
danca de Mado Minty. Ele esclarece que as sensacfes devem ser plasticas, percebidas

pela visdo e no corpo do texto, e ritmicas, inscritas no esquema ritmico do poema.
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Assim, produzir-se-iam com as palavras os saltos dados pela dangarina e ao leitor seria
dada a experiéncia sensorial da contemplacdo da danca.

Envio-lhe juntamente o “Bailado”, que conclui ontem. Peco-lhe, é
sabido, a sua opinido inteira sobre ele. Como V&, trata-se mais de uma
poesia do que um trecho de prosa. Mas em escritos como estes o ritmo
parece-me imprescindivel, pois ajuda muito a sugestdo. Empreguei
mesmo em certos pedagos uma rima longinqua para dar a harmonia que
existe nos passos da danca. Ha partes que me agradam e — sobretudo —
o final, onde passa a idéia perturbante do “ja visto” dada
longinquamente, como longinqua é essa idéia, chamando por Ultimo a
“saudade transmigradora” para fixar o instante. (SA-CARNEIRO, 1995:
p. 763)

Em suas consideracdes sobre o poema Bailado, S&-Carneiro coloca, agora de
forma explicita, que se trata mais de um texto poético do que de um trecho narrativo, e
acrescenta, inclusive, que considera, para a producdo do efeito pretendido, o ritmo
enquanto elemento fundamental para a sugestdo da harmonia dos passos da danca.
Dessa forma, ha, segundo o autor, uma correspondéncia entre a sutileza dos passos da
danca e a delicadeza do ritmo empregado na construcdo do poema.

E interessante observar como Mario de Sa-Carneiro vai, gradativamente, se
dando conta da importancia de uma linguagem diferente da prosa para a construcao
das sugestdes sensoriais que pretende oferecer ao seu leitor. Tal aspecto vai
transformando o até entdo prosador em poeta, até ao ponto de o proprio artista passar

a se reconhecer como tal. Mais adiante, em sua correspondéncia, podemos ler ainda:

Al vai outra poesia. Fi-la, vamos 14, em trés horas, neste café
com barulho e um militar reformado, gaga, ao meu lado, que fala s6 e
implica com os circunstantes... Nesta tenho muita confiang¢a; julgo-a
mesmo muito bela, pasmo de a ter feito. E muito interessante o que se
passa comigo atualmente. Como é que de subito eu me virgulo para
outra arte tao diferente? E sem esforco, antes naturalmente. Depois ha
isto. Eu que sou sempre inteligéncia, que componho sempre de fora
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para dentro, pela primeira vez acho-me a compor de dentro para fora.
Esses versos, antes de os sentir, pressenti-os, pesam-me dentro de

7

mim; o trabalho é s6 de os arrancar dentre o meu espirito. (SA-
CARNEIRO, 1995: p. 774)

Nesse excerto, temos uma exposicado de Sa-Carneiro a respeito do momento em
que passa a escrever seus poemas. E fundamental notar que esta transicdo de estilo se
da, justamente, no momento em que o autor conclui algumas de suas obras em prosa,
como ocorre no processo de composicdo de Asas, Além e Bailado. Para a nossa
pesquisa, essa informacdo é muito relevante, uma vez que nosso objetivo é investigar
os possiveis significados da oscilacdo genérica entre prosa e poesia no interior do
corpus Asas.

S4-Carneiro conta ao amigo Fernando Pessoa que comegara a escrever poemas
com maior facilidade, contextualizando a situacdo em que escrevera um de seus
poemas: num café, com pessoas conversando, e em trés horas, comentando, ainda,
gue gostara de sua composicdo e que, naquele poema, produzido numa situacao
comum, tinha fé, ou seja, acreditava que havia composto um poema de qualidade sem
muita dificuldade. O processo de composicdo da prosa, segundo 0 autor, ocorrera
sempre baseado no raciocinio, que vinha dos elementos exteriores para o texto,
engquanto na composi¢cao de suas poesias 0 processo ocorria de forma inversa, isto €,
0s poemas vinham de dentro, de seu interior, e, sendo assim, o processo acontecia de
seu intimo para fora, para a concretizagao formal.

Notamos que, no momento da producdo dos textos que entram em estudo na
nossa pesquisa, Méario de Sa-Carneiro refletiu, principalmente, a respeito da linguagem
empregada para a produgcdo de um determinado sentido e, assim, concluiu, inclusive,
gue a linguagem da prosa seria insuficiente para a producao de efeito pretendido no
leitor. No entanto, ele ndo abandona, totalmente, para a escritura de seus textos, a
forma narrativa, pois Asas néo deixa de ser uma historia e, como tal, deve conter seus
elementos estruturais de base, tais como: personagem, enredo, tempo e espaco.

Além desses aspectos, podemos observar que Sa-Carneiro utiliza uma maneira

de exposicdo da narrativa que da aos elementos, na frase, novos significados, a partir
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do trabalho com os nomes, verbos, ritmo e cadéncia de cada construgdo. Todo esse
trabalho tem por objetivo, nas proprias palavras do autor, a construcdo de um efeito
multiplo de sensacdes no leitor. Para a obtencdo desse efeito, o autor de Asas utiliza
em grande escala a linguagem sinestésica e, a partir da ordem caotica da frase, os
sentidos sdo ampliados, multiplicados e simultaneizados, gerando uma espécie de
distorcdo sensorial, que une o trabalho literario com a linguagem a producdo de
significados que repercutem sensorialmente no leitor, isto €, da mesma forma que
distorce a percepcao habitual do sentido, inaugura uma nova e mais aprofundada forma
de correspondéncia e representacédo dos sentidos.

Neste caso, a linguagem € a forga motriz que une, no interior da narrativa, poesia
e prosa. Assim, as classificacdes das narrativas de S4-Carneiro como prosa poéetica,
conto poético e poesia em prosa, apontam para o carater essencialmente poético de
sua obra como um todo.

Outro fator digno de nota é a unidade que se estabelece entre a produgdo em
prosa e a poética construida, também, pela linguagem, que se funda, principalmente,
na sinestesia.

Além do aspecto da linguagem, os criticos apontam, inclusive, outras vias pelas
quais a poesia entra na narrativa de Sa-Carneiro, como, por exemplo, a tematica
poética, muitas vezes, contemplada, até mesmo, pela interferéncia de seu trabalho
como poeta.

Desta forma, com a apresentacdo da voz da critica, esclarecemos e
contextualizamos o leitor a respeito das bases fundamentais em que se apoia nossa
pesquisa, isto é, a natureza especifica do texto narrativo em Sa-Carneiro e algumas
estratégias de linguagem desenvolvidas pelo autor, com a finalidade de construir uma
nova linguagem inauguradora de uma particularissima experiéncia sensorial em seu
interlocutor.

N&o é nosso objetivo, porém, dirigir a discussdo para a estrutura da narrativa
carneiriana, e sim problematizar e discutir os limites entre prosa e poesia em sua
novelistica e, em especial, em Asas, baseando-nos na orientacdo do panorama critico
construido neste capitulo, tendo em vista um encaminhamento de novas e continuas

reflexBes a partir do que ja foi posto e do que exporemos mais adiante.
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Passemos, agora, ao segundo capitulo, no qual fundamentaremos as teorias que

sustentam a nossa pesquisa: 0 sensacionismo e o interseccionismo.
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Capitulo 02
A dindmica dos sentidos: o nascimento do Orpheu, o sensacionismo e o
interseccionismo

2.1 O nascimento do Orpheu

Tratamos, neste capitulo, da teoria do sensacionismo e do interseccionismo.
Decidimos dedicar um capitulo ao estudo dessas estéticas irméds, devido a sua
importancia para o estudo da prosa poética de Sa-Carneiro, que é o centro da nossa
pesquisa. Como ja colocamos inicialmente, € por meio da estética sensacionista que
Mério de Sa-Carneiro constréi a sua singular linguagem e nos leva a reflexdo sobre os
géneros prosa e poesia no interior de suas narrativas.

De acordo com o exposto no primeiro capitulo, podemos notar que, de forma
geral, este é um aspecto presente em toda a prosa do autor portugués, entretanto para
uma analise mais pormenorizada, delimitamos nossa aprecia¢do a novela Asas.

Pretendemos, nesta etapa do trabalho, aprofundar nossa reflexdo sobre o que
seria a estética sensacionista, quais sdo as suas bases, quais sdo 0os procedimentos e
influéncias e, principalmente, qual € seu objetivo.

Para abordamos tal tematica, € importante tracarmos um breve contexto da
situacdo em que se deu o movimento sensacionista, quais foram o0s principais
personagens que o impulsionaram.

Tomando como base essas premissas, temos de partir do fundador e
participante do sensacionismo: Fernando Pessoa. Para iniciar a exposicao sobre o que
€ 0 sensacionismo, o autor faz uma breve introducdo a respeito do movimento do
Orpheu e da moderna literatura portuguesa. Nesse sentido, Pessoa esclarece que o
Orpheu foi uma revista de publicag&o trimestral, ndo sendo, porém, simplesmente uma
revista, mas também um movimento artistico, que reuniu autores como: o proprio
Pessoa, Luiz de Montalvor, Ronald de Carvalho, Alfredo Pedro Guisado, José de
Almada Negreiros, Cortes-Rodrigues e Mario de Sa-Carneiro.

O movimento do Orpheu estava diretamente relacionado ao modernismo e,
sendo assim, seus integrantes se dedicaram a busca de uma nova forma de arte, que

renovasse 0s conceitos anteriores e desse origem a uma nova concepc¢ao da literatura.
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O que quer Orpheu?

Criar uma Arte cosmopolita no tempo e no espaco. A nossa
época € aquela em que todos os paises, mais materialmente do que
nunca, e pela primeira vez intelectualmente existem todos dentro de
cada um, em que a Asia, a América, a Africa e a Oceania sdo — a
Europa, e existem todos na Europa. Basta qualquer cais europeu —
mesmo aquele cais de Alcantara — para ter ali toda a terra em
comprimido. E se chamo a isto europeu, e ndo americano, por exemplo,
€ que é a Europa, e ndo a América, a fons et origo deste tipo
civilizacional, a regido civilizada que da o tipo e a direcdo a todo mundo.
(PESSOA, 1986: p. 407)

Em se tratando do Orpheu, Pessoa diz que o objetivo do grupo era construir uma
arte cosmopolita que unisse varios paises e culturas num s6 espaco, de forma que, em
gualquer lugar do mundo em que se estivesse, estaria 0 mundo inteiro ali. O Orpheu
teria a capacidade de produzir uma arte que sintetizasse o mundo inteiro nele. No
entanto, esse mundo inteiro seria a Europa. Nesse sentido, Pessoa explica que todas
as nacOes estariam consubstanciadas na Europa, porque este era o0 Unico continente
capaz de direcionar todo o mundo. Dessa forma, a Europa era vista como um grande
centro, que organizava e direcionava a arte de forma geral, como um foco de
desenvolvimento artistico.

Deste modo, Pessoa da continuidade a suas reflexdes, falando, agora, sobre a

moderna literatura portuguesa e suas rela¢cées com o movimento do Orpheu:

Da transformacéo literaria, representada por um rompimento
definido com as tradi¢cdes literarias portuguesas, pode-se considerar
ponto de partida Antero de Quental e a escola de Coimbra, embora
necessariamente precedida de prenincios e tentativas de tal
modificacdo remontando até 1770, ao esquecido José Anastacio de
Cunha (poeta superior ao exageradamente apreciado e insuportavel
Bocage); José Anastacio, com sua cultura complexa (além de
costumeiro francés, sabia inglés e alemao e traduzia Shakespeare,
Otway e Gessner), representa o primeiro lampejo da alvorada no
horizonte da literatura portuguesa, pois constitui a primeira tentativa de
dissolver a forma endurecida da estupidez tradicionalista pelo processo
usual dos multiplos contatos culturais. (PESSOA, 1986: p. 420)
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A fim de montar um contexto da literatura portuguesa moderna, Pessoa aponta
alguns escritores do passado como precursores do Orpheu, escritores que romperam
com a literatura tradicional. Tendo como ponto de partida especificamente a questao
das influéncias culturais, o fundador do Orpheu traca uma espécie de panorama dos
movimentos literarios e de suas reacdes diante dessas influéncias.

Parafraseando o autor portugués, em 1890, estabelecem-se, em Portugal, novos
contatos culturais, a partir das influéncias simbolistas e decadentistas de autores como
Eugénio de Castro e Antonio Nobre. Pessoa cita, inclusive, Guerra Junqueiro,
entretanto esclarece que esse autor nao fora bem apreciado e recepcionado pelo
publico, o que em sua opinido ocorre com tudo que é novo.

A partir de Antonio Nobre, segundo Pessoa, 0 movimento panteista ganha corpo
com a publicacéo da revista A Aguia, movimento que surgiu em Portugal num momento
anterior a0 movimento modernista, e que sofreu grande influéncia do panteismo dos
romanticos alemées. Nesse contexto, surge um movimento denominado saudosismo
(1910), que busca, além do rompimento com os padrdes tradicionais da literatura
portuguesa, um sentimento transcendentalista, fundamentado no romantismo aleméo.

fcone desse movimento foi o autor Teixeira de Pascoais, para quem o
saudosismo partia da palavra saudade, sem traducdo em outras linguas e, por isso,
baseava-se num *“sentimento-ideia”, numa “emocéo-refletida” que representava a
promessa de uma nova civilizacdo lusitana, em sintese, uma religido, uma filosofia
tipicamente portuguesa.

Diante do exposto, Pessoa destaca trés momentos na literatura portuguesa: o
Realismo (geracdo de 70), com Antero de Quental; o Simbolismo, com Eugenio de
Castro; e o Saudosismo, com Teixeira de Pascoais. Assim, 0 rompimento com a
literatura tradicional d4 se com Antero, perpassa o simbolismo e alcanca o saudosismo,
sem, entretanto, chegar ao tdo almejado rompimento com os padrdes tradicionais da

literatura, pois todos estes movimentos pecam nas seguintes questdes:

O defeito principal dos saudosistas, porém, foi que perdiam em
extensdo o que ganhavam em profundidade; que, enquanto que o seu
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grande mérito e originalidade eram alcancados mediante um mergulhar
sem precedentes nas profundezas da consciéncia nacional — que 0s
poetas antigos nunca logravam, pois Camdes ¢€ italiano e Gil Vicente s6
superficialmente (...). (PESSOA, 1986: p. 420)

Em consequéncia, podemos dizer que Pessoa comeca por apontar as falhas do
saudosismo, ao afirmar que a literatura saudosista perdia pela extensdo o que ganhava
em profundidade, isto é, a qualidade dos saudosistas era a profundidade com que
construiam o espirito nacionalista pretendido pelo Orpheu, qualidade nunca atingida
sequer por poetas como Camdes, visto como italiano, dada a influéncia de Petrarca, e
Gil Vicente, que buscara tal espirito e, no entanto, s6 o alcancara superficialmente. Por
outro lado, a questdo da extensdo € apontada como um dos defeitos do movimento,
pois de acordo com o que analisamos a respeito do Orpheu, uma das caracteristicas do
grupo era a linguagem sintética e, assim, os textos em prosa, de uma maneira geral,
nao eram valorizados.

Além disso, para Pessoa:

Os roméanticos da escola de Coimbra e os “Nefelibatas”, todos
representam fracassos na literatura portuguesa na medida em que nao
efetuaram:

1)Uma mudanca fundamental em setores tais da consciéncia nacional que
podem ser alcancados e transformados pela influéncia literaria.

2)Um corpo realmente coerente de pensamento e de arte concebiveis
apenas como portugueses. Isto é, ndo realizaram a criacdo de um
Weltanschauung, como a palavra alemd geralmente adotada o define. Nao
criaram uma consciéncia do Universo definidamente portuguesa. (PESSOA,
1986: p. 421)

Nesse trecho, duas novas “falhas” sdo apontadas por Pessoa: a auséncia de
uma mudanca na consciéncia social do pais, a partir da influéncia da literatura, e a

auséncia da criagdo de uma arte e de uma ideologia exclusivamente portuguesas.
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Podemos dizer que, na medida em que Pessoa analisa alguns dos movimentos
literarios, ele vai desvelando um contexto em que existe uma necessidade premente de
mudanca. Dessa forma, o movimento do Orpheu e sua estética sensacionista surgem
em um momento em que se impde como necessaria uma arte e um pensamento
inovadores capazes de refletir o espirito portugués no que diz respeito a atividade
artistica.

Apés tais reflexbes, notamos que, entre os movimentos literarios citados, o

saudosista € o Unico que poderia preceder o Orpheu:

O movimento saudosista tinha de preceder o movimento sintético
final. Os saudosistas representam a criacdo definida de um
Weltanschauung portugués; o movimento completar-se-4 quando esse
Weltanschauung, uma vez obtido e definido, seja levado a uma atividade
européia através do contato com culturas estrangeiras.

E isto que o Sensacionismo tem tomado a seu cargo realizar e
seus artistas ja fizeram muito.

O préprio movimento saudosista s6 foi possivel depois que uma
sucessdo de contatos culturais abalara e excitara de tal modo a
consciéncia nacional que ele se descobrira afinal a si mesmo.
(IPESSOA, 1986: p. 421)

Posto isto, podemos compreender que o saudosismo foi o Unico movimento
capaz de operar as mudancas almejadas pelo movimento do Orpheu, pois 0s
saudosistas representavam a tentativa mais proxima da construgdo da ideologia de arte
e de nacdo que Pessoa pretendia para Portugal. Uma vez que o saudosismo contribuiu
primeiramente para a construcdo desse contexto, 0 passo seguinte € a expansao da
nova ideologia para o restante da Europa.

Podemos concluir, de acordo com tudo o que foi exposto até aqui, que ao
explanar sobre o que foi o Orpheu, quais seus objetivos e principais conceitos de
literatura, Fernando Pessoa analisa detalhadamente o contexto da literatura portuguesa
a fim de evidenciar que o Orpheu s6 poderia ter surgido nesse momento da historia da

literatura, porque existia uma necessidade urgente de mudancas nos padrbes
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consagrados da literatura portuguesa, e os artistas, desde de Gil Vicente e Camdoes, ja
buscavam alcancar um dos fundamentos mais significativos do Orpheu, que é a for¢ca
ideoldgica que a literatura pode ter e disseminar na sociedade. O projeto estético do
movimento, a partir da construgdo dessa consciéncia artistica e social, buscava a
producdo de uma arte que fosse genuinamente nacional e capaz de representar sua
nacdo por meio de uma estética produzida e pensada pelos proprios autores
portugueses, conscios das influéncias que Portugal recebera da literatura europeia, e
agora capazes de construir e sistematizar uma arte que refletisse a nacdo e nao
simplesmente reproduzisse os velhos padrées difundidos pela Europa.

De acordo com os aspectos mencionados, podemos prosseguir e analisar, mais
especificamente, 0 sensacionismo e o0 interseccionismo, que sdo as bases da

fundamentacao para a criagdo da novela Asas.
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2.2 O sensacionismo e seus principios

Para iniciar a nossa exposi¢ao a respeito do que € o sensacionismo, devemos
partir da prépria nomenclatura. A palavra sensacionismo é oriunda da palavra
sensacdo, dessa maneira, € necessario entendermos o que é uma sensacgado para
Pessoa, fundador do Orpheu e da vertente que constituiu as bases da poesia do
movimento. Posto isto, vejamos 0 que seria uma sensacdo segundo o autor: “A
sensagcdo é nitidamente do exterior, mas, a0 mesmo tempo, esse sentimento (ou
sensac¢ao) do exterior, do fisico, € sempre acompanhada por uma obscura consciéncia
do interior, do psiquico”.

Desse modo, podemos dizer que a sensacao € um elemento que vem do mundo
fisico, exterior, mas que vem acompanhada simultaneamente de uma consciéncia do
mundo interior do individuo, isto é, a medida que um elemento do mundo fisico exterior
produz em nés uma sensacdo, por exemplo, quando sentimos a fragrancia de um
perfume, esse odor vem do mundo fisico, exterior para ndés, entretanto, quando
decodificamos essa sensacdo produzida pelo odor do perfume, ela é acrescida
simultaneamente de outros elementos, que sdo subjetivos, por exemplo, uma
lembrancga, a associagdo a um determinado fato ou a uma pessoa, uma época etc.

Partindo desse pressuposto, observemos os principios do sensacionismo:

Todo objeto é uma sensacao nossa.

Toda arte é a conversacdo duma sensacao em objeto.

Portanto, toda arte é a conversdo duma sensagdo numa outra sensacgao.

Como movimento literario que define a estética poética do Orpheu, o
sensacionismo parte de principios, e esses principios sédo articulados, de forma ldgica,
em silogismo. Dessa forma, temos: a premissa maior, todo objeto € uma sensacao
nossa, ou seja, toda percepcao que temos do mundo fisico circundante é captada por
noGs como uma sensacao; premissa menor, toda arte é a conversdo de uma sensacao
em objeto, isto €, a arte € um objeto criado a partir de uma sensacédo, pois quando o
artista recebe a informacéo do mundo fisico, transformando-a em sensacéao, ele produz
um objeto artistico que, por sua vez, é produto de uma sensacado; concluséo, toda a

arte é a conversao de uma sensacao em outra sensacao.
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Ao se referir a importancia do movimento sensacionista, Pessoa afirma:

Se a avaliagdo dos movimentos literarios se deve fazer pelo que
trazem de novo, ndo se pode pdér em duvida de que o movimento
sensacionista portugués € o mais importante da atualidade. E t&o
pequeno de aderentes quanto grande em beleza e vida. Tem so6 trés
poetas e tem um precursor inconsciente. Esbogcou-o levemente, sem
querer, Cesario Verde. Fundou-o Alberto Caeiro, o0 mestre glorioso [...].
Tornou-o, logicamente, neoclassico o Dr. Ricardo Reis. Moderniza-o,
paroxiza-o - verdade que decrescendo-o (?) e desvirtuando-o — o
estranho e intenso que é Alvaro de Campos. Estes quatro — estes trés
nomes sao todo o movimento. Mas estes trés nomes valem toda uma
época literaria. (1986: p. 427)

Logo, se para se avaliar um movimento literario utiliza-se o critério da inovacéao,
Pessoa conclui que o sensacionismo é um dos mais significativos da época, dado o seu
carater de vanguarda. Outra questdo digna de nota € o fato de serem poucos 0s
participantes do movimento; o precursor inclusive participara do movimento sem ainda
ter uma consciéncia clara do que seria 0 sensacionismo. Entretanto, o que essa
vertente do Orpheu tinha de menor em relacdo a quantidade de participantes, ganhara
em qualidade. Nesse contexto, surgem o0s heterébnimos de Pessoa, cada um deles
dando ao sensacionismo uma forma particular.

E importante notar que, ao discorrer sobre o que foi 0 sensacionismo, Fernando
Pessoa faz um paréntese interessante a respeito do emprego da palavra arte, que para
ele é usada como sindnimo de literatura, posto que as demais artes sédo classificadas
como subartes:

Haver4 sempre gente que mais se satisfaca com estas subartes,
gue com a, essencialmente aristocratica e dificil, arte literaria. Para a
plebe da sensibilidade existem artes vitais — a danga, 0 canto e a
representacdo teatral. Para a burguesia da sensibilidade existem as
artes como a pintura, a escultura, a arquitetura, e, um pouco menos e
intermédia, a mdsica. Para a aristocracia da sensibilidade existe apenas
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uma arte: a literatura, resumo de todas, transcendentalizando-as através
da idéia. (PESSOA, 1986: p. 428)

Nesse excerto, podemos perceber a importancia da literatura para Pessoa que,
ao discorrer sobre a arte literaria, apresenta classes de sensibilidade para a apreciacao
da arte, considerando a mais alta sensibilidade aquela ligada a apreciacdo da literatura,
ja que os graus intermediarios sao ocupados pelas demais artes.

Feitas essas colocacdes, observemos o conceito de sensacionismo:

A uma arte assim cosmopolita, assim universal, assim sintética,
€ evidente que nenhuma disciplina pode ser imposta, que ndo a de
sentir tudo de todas as maneiras, de sintetizar tudo, de se esforgar por
de tal modo expressar-se que dentro de uma antologia da arte
sensacionista esteja tudo quanto de essencial produziram o Egito, a
Grécia, Roma, a Renascenca e a nossa época. A arte, em vez de ter
regras como as artes do passado, passa a ter s6 uma regra — ser a
sintese de tudo. (PESSOA, 1986: p. 428)

O maior preceito do sensacionismo, nas palavras de Pessoa, € a negacdo de
gualquer disciplina rigida que pré-determine o movimento. Temos algumas questbes
fundamentais, como o fato de o sensacionismo ser uma arte sintética, isto €, de ter a
capacidade de, com poucas palavras, potencializar uma grande quantidade de
significados, aspecto essencial da linguagem poética. Outro aspecto importante € seu
carater cosmopolita, ou seja, o fato de o sensacionismo estar estritamente ligado ao
espaco dos grandes centros urbanos. Outra de suas peculiares caracteristicas esta na
forma de expressdo, que procura de tal modo amplificar as sensacfes, a ponto de
admitir como possivel a producéo, a partir das sensa¢des, de uma obra universal, que

sintetizasse tudo o que foi produzido até entéo.
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Descendemos de trés movimentos mais antigos — o simbolismo
francés, o panteismo transcendentalista portugués e a salgalhada de
coisas sem sentido e contraditérias de que o futurismo, o cubismo e
guejandos sdo ocasionais expressdes, embora, para ser exato,
descendamos mais do espirito do que da letra deles. O senhor sabe o
gue é o simbolismo francés e tem de certo conhecimento de que, sendo
no fundo o subjetivismo romantico levado aos extremos, é, alem disso, a
liberdade romantica de versificacdo extremada. Foi mais ainda uma
analise mérbida e extremamente minuciosa, sintetizada (?) para as
finalidades da expresséo poética de sensacdes. Foi um sensacionismo
ja, embora rudimentar, em relagéo ao nosso. (PESSOA, 1986: p.430)

O sensacionismo descende de trés movimentos artisticos fundamentais: o
simbolismo, o panteismo transcendentalista portugués ou saudosismo, e a mistura de
cubismo e o futurismo. No campo literario, temos o simbolismo francés e o saudosismo,
sobre essas duas correntes, temos importantes questdes a mencionar, como por
exemplo, o destaque que o simbolismo francés tem no panorama da literatura universal,
com poetas como Charles Baudelaire e Arthur Rimbaud, artistas que foram icones para
o mundo com suas formas de expressdo poética inovadoras, ricas em sugestdes e
sensagfes. Quanto a segunda fonte, o panteismo transcendentalista portugués,
também conhecido como saudosismo, inspirou-se, sobretudo no panteismo do
romantismo alem&o, uma vez que foi, especificamente, 0 movimento que mais se
apropriou do panteismo como filosofia, na qual o mundo todo e a natureza sao
extensfes divinas e, nesse contexto, o contato do individuo com a natureza promovia
uma espécie de transcendéncia da realidade imediata para outra, permitindo, assim, a
relacdo com o divino e a inspiragdo do génio.

Em se tratando dos movimentos de vanguarda, como o cubismo e o futurismo,
gue tiveram maior destague na pintura, o sensacionismo herda o seu teor de
modernidade com a inauguracdo de novas formas de arte, vinculadas ao espaco
cosmopolita e & busca da ruptura com padrdes pré-estabelecidos de arte, além da
guestao que, mais adiante veremos, dos multiplos planos trabalhados nas telas, em que
as figuras surgiam decompostas em figuras geomeétricas. Esse ultimo preceito foi bem

captado por uma das formas de manifestacdo do sensacionismo: o interseccionismo.
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E importante notar a visdo que Pessoa expde do simbolismo como uma nova
versao da subjetividade romantica mais extremada, uma forma de expressao das
sensacgOes amplificada e sintética, isto €, uma antecipacdo, menos trabalhada, do que
seria 0 sensacionismo proposto por ele.

E possivel, assim, notar a existéncia de relacdes homoldgicas entre o
romantismo, o simbolismo e o sensacionismo. No caso dos trés movimentos literarios,
temos como que uma disseminacdo, um desenvolvimento e uma sintese dos ideais de

uma poesia que seria a base do modernismo portugués da época do Orpheu.

Do simbolismo francés derivamos nossa atitude fundamental de
excessiva atengdo as nossas atengfes, nossa conseqlente
preocupacdo continua com o tédio, a apatia, a renuncia diante das
coisas mais simples e mais sas da vida.

(...)

Rejeitamos inteiramente, exceto uma vez ou outra por objetivos
puramente estéticos, a atitude religiosa dos simbolistas. Deus tornou-se
para n6s uma palavra que pode ser convenientemente usada para
sugestdo de mistério, mas que ndo serve a outro objetivo, moral ou de
outra espécie — um valor estético e nada mais. (PESSOA, 1986: p. 430)

Mais uma vez, notamos uma correlacdo entre alguns principios do
sensacionismo com o simbolismo e, consequentemente, de acordo com conceitos
desenvolvidos até aqui, com o romantismo. Conforme observamos, 0 sensacionismo
deriva da tendéncia a énfase nas sensacfes simbolistas, entretanto soma-se a esta
guestao dois outros fatores significativos, o tédio e a apatia sentidos pelo sujeito diante
da vida cotidiana e burguesa do final do século XIX, tema muito abordado pelos artistas
romanticos, que consideravam tais reacées como fruto da oposicdo fundamental entre o
“Eu” singular e a sociedade em geral.

Como ressalva, nota-se a rejeicdo ao teor religioso do simbolismo. O poeta
portugués esclarece que a religiosidade simbolista ndo é herdada pelo sensacionismo,
posto que, para este, Deus existe apenas como sindbnimo de mistério, sem nenhuma
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implicacdo de outra natureza. Tratava-se, portanto, de uma questdo de estética literaria

e mais nada.

Quanto as influéncias recebidas por nés do movimento moderno
gue abrange o cubismo e o futurismo, devem-se antes as sugestfes que
recebemos deles do que a substdncia de suas obras propriamente
falando.

Intelectualizamos seus processos. A decomposicdo do modelo
gue eles realizam (porque temos sido influenciados, ndo por sua
literatura, se tém alguma coisa que se assemelhe a literatura, mas por
suas telas) situamo-la no que acreditamos ser a propria esfera dessa
decomposicdo — ndo coisas, mas nossas sensacfes das coisas.
(PESSOA, 1986: p. 431)

Especialmente tratando do cubismo e do futurismo, como dissemos
anteriormente, percebemos a natureza da influéncia que o movimento produz no
sensacionismo, especificamente, a influéncia das telas. O processo de decomposicao
das figuras que ocorre na pintura das telas dos artistas cubistas e futuristas € a base do
gue se dissemina no sensacionismo. Esse processo € intelectualizado, isto é,
transportado para a literatura, para o texto, no qual, a decomposi¢cdo dos planos €&
alcancada pelo processo de linguagem, tornando-se uma das formas de efetivacdo do
sensacionismo, chamada de interseccionismo, aspecto fundamental que analisaremos
mais adiante neste trabalho.

1) A Unica realidade da vida é a sensacgdo. A Unica realidade em

arte € a consciéncia da sensacéo.

2) Nao ha filosofia, nem ética, nem estética mesmo em arte,
gualquer que seja a quantidade delas que possa haver na vida. Em arte
ha apenas sensacdes e nossa consciéncia delas. Qualquer que seja a
parcela de amor alegria, dor, que possa haver na vida, em arte séo
apenas sensacdes; em si mesmas, nada valem para a arte. (...)

3) A arte, em sua plena definicdo, é a expressdao harmoénica de
nossa consciéncia das sensacdes; isto €, nossas sensa¢fes devem ser



expressas de tal modo que criem um objeto que sera uma sensacgéo para
outros. A arte ndo é, como disse Bacon, “0 homem acrescentado a
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Natureza”; é a sensag¢do multiplicada pela consciéncia — multiplicada,
note-se bem. (PESSOA, 1986: p. 432)

Para o sensacionismo, a Unica realidade € a sensac¢éo e a realidade; para a arte,
nesse sentido, € a consciéncia da sensacao. Qualquer que seja a questao do cotidiano,
como por exemplo, o amor, a dor ou o 6dio, na literatura sensacionista, o que ha é
somente a sensacdo, 0s sentimentos por si mesmos ndo valem nada. A melhor
concepcao de arte, nesse contexto, €, portanto, a consciéncia das sensacfes, ou seja,
as sensacgoOes dos artistas devem de tal forma ser expressas no texto, de modo que o
objeto se torne, em contato com o leitor, uma sensagéo dele.

Pessoa conclui suas colocacfes negando a de Bacon, e acrescentando que a

arte é a sensacao potencializada pela consciéncia de sua existéncia.

Os trés principios da arte sédo: 1) cada sensacdo deveria ser
expressa em sua plenitude, isto é, a consciéncia de cada sensacao
deveria ser peneirada até o fundo; 2) a sensacéo deveria ser expressa
de tal modo que tivesse a possibilidade de evocar — como um halo em
torno de uma apresentacdo definida central — o maior nimero possivel
de outras sensac¢fes; 3) o todo assim produzido deveria ter a maior
semelhanca possivel com um ser organizado, porque esta € a condicéo
da vitalidade. Chamo estes trés principios: 1) o de Sensacéo; 2) o de
Sugestao; 3) o de construcdo.(PESSOA, 1986: p. 432)

Dessa maneira, apresentam-se 0s seguintes principios da arte: cada sensac¢ao
deve ser diluida até que se obtenha um estagio de plenitude da mesma; em segundo
lugar, cada vez que uma sensacao € abordada, numa forma artistica, ela deve evocar,
isto é, trazer a tona 0 maximo de sensacdes possiveis, desta forma, teriamos uma
sensagcao central, como um epicentro, e, por consequéncia, uma série de outras

sensacgles produzidas em sequéncia pelo poder de sugestdo da central;, em Ultima
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instancia, o todo produzido sob essas premissas deveria ter, ao final do trabalho, uma
estrutura organizada que conferiria ao texto assim produzido uma unidade fundamental
de estrutura e sentido. Em consequéncia, podemos destacar, de forma sintética, trés
principios da arte sensacionista: o da sensac¢do, que diz respeito a potencializa¢do de
cada sensacdo; o da sugestdo, em que a forca de uma sensacgéo central traz a tona o
méaximo de outras sensagfes; e, por ultimo, a estrutura organizada desse esquema,
tendo por objetivo a confluéncia de todos esses aspectos na construcdo de um
significado, que seria a producdo dessas sensacgdes na linguagem e a experiéncia
sensorial do leitor em contato com a obra.

E importante notar que, ainda que o sensacionismo seja uma vertente do
movimento do Orpheu, um dos mais significativos do modernismo portugués, ele aceita
e nega todas as escolas paralelamente, partindo do fato de que todas séo restritas e
limitadas, devendo ser vistas de uma maneira geral, como um todo incompleto. Dessa
forma, o sensacionismo é, para Pessoa, a Unica op¢do de arte, se tomarmos como
base o conceito desenvolvido pelo autor, segundo o qual a Unica forma de arte

completa é a literatura.

O Sensacionismo difere de todas as atitudes literarias em ser
aberto, e nao restrito. Ao passo que todas as escolas literarias partem
de um certo ndmero de principios, assentam sobre determinadas bases,
0 Sensacionismo ndo assenta sobre base nenhuma. Qualquer escola
literaria ou artistica acha que a arte deve ser determinada coisa; o
Sensacionismo acha que a arte ndo deve ser determinada coisa.
(PESSOA, 1986: p. 434)

Podemos concluir, dessa forma, que o sensacionismo exclui e aceita as demais
escolas literarias tendo por fundamento o fato de todas serem limitadas e excludentes,
e as aceita, nesse caso, por contribuirem juntas para a composicdo de um organismo

Unico no ambito da literatura.
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Assim, ao passo que qualquer corrente literaria tem, em geral,
por tipico excluir as outras, 0 Sensacionismo tem por tipico admitir as
outras todas. Assim, é inimigo de todas, por isso que todas séo
limitadas. O sensacionismo a todas aceita, com a condicdo de ndo

aceitar nenhuma separadamente. (PESSOA, 1986: p. 434)

A essa altura, Pessoa passa a detalhar mais profundamente a natureza do
sensacionismo, e como ocorre 0 processo de apreensdo dos elementos da realidade
objetiva dentro do pensamento sensacionista.

Embora a citacao seja longa, € importante observar que:

Nada existe, ndo existe a realidade, mas apenas sensacdes. As
idéias sdo sensacdes, mas de coisas ndo colocadas no espaco e, por
vezes, nem mesmo no tempo.

A légica, o lugar das idéias, é outra espécie de espaco.

Os sonhos sdo sensacdes com apenas duas dimensdes. As
idéias sdo sensacdes com apenas uma dimensdo. Uma linha é uma
idéia.

Cada sensacdo (de uma coisa solida) € um corpo sélido
delimitado por planos, que sdo imagens interiores (da natureza de
sonhos — bi-dimensionados), delimitadas das mesmas por linhas (que
sdo idéias, de uma dimensdo somente). O sensacionismo pretende,
cbnscio desta realidade real, realizar em arte uma decomposicdo da
realidade em seus elementos geométricos psiquicos. (PESSOA, 1986:
p. 441)

A colocacao inicial parte, pois do pressuposto de que nao existe realidade, mas
apenas as sensacfes. O primeiro tipo de sensacdo descrito sdo as idéias, que sdo
sensacgles colocadas no espaco. Dessa forma, o espaco, onde temos as ideias, € um
espaco especifico, o da logica.

Os sonhos, por sua vez, sdo sensacdes com duas dimensdes, ao passo que as
ideias possuem somente uma dimensdo. Seguindo essa linha de raciocinio, temos o
seguinte: cada sensacgdo de uma coisa sélida é um corpo soélido delimitado por imagens
interiores (bi-dimensionadas como os sonhos) que, por sua vez, sdo delimitadas pelas
ideias.
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Em sintese, temos 0 seguinte esquema estrutural do pensamento da arte
sensacionista: existem dois tipos principais de sensacfes, as ideias e 0s sonhos. As
ideias sdo sensacfes com uma dimensdao, colocadas no espaco da logica e delimitadas
por planos que sédo imagens interiores de duas dimensdes que, por conseguinte, sao
delimitadas pelas ideias. Dessa forma, o objetivo do sensacionismo € decompor a
realidade e realizar, no interior da obra, ou seja, da escritura literaria, a decomposi¢cao
da realidade em elementos geométricos e psiquicos.

Da mesma opinido € Maria Aliete Galhoz, para quem, especificamente, em Sa-

Carneiro:

Os sentidos assumem no enigma deste repentino debate uma
importancia muito exclusiva, pois que sdo eles os mais brilhantes
intérpretes duma espécie de inteligéncia intuitiva que ndo consegue seu
equivalente em compreensado racionalizada, e dai o desequilibrio em
que brilham e se consomem. Através da crispa¢éo, anormalizada por tao
constante, dos heréis, tudo tem uma vibracdo excessiva, a propria
imaginacao se torna susceptivel de sensibilidade efetiva, a maneira de
um estado segundo, e a realidade acaba por transfigurar-se absorvida
em estranhas conversdoes, matéria e estimulo de sinestesias sem
repouso. E o transformismo e a metamorfose dai resultantes que fazem
a exteriorizacdo nervosa de todas as presencas e os hiatos por nés
apercebidos entre a dispersdo das significagbes captadas. (GALHOZ,
1956, in: Céu em fogo. p. 25)

Tratando da demanda dos sentidos e, por conseguinte, do sensacionismo na
obra de Sa-Carneiro, a autora faz uma série de consideragbes que colaboram para a
formacg&o de nosso panorama do que foi 0 movimento.

Como premissa inicial, ela coloca a importancia dos sentidos na obra autor que,
sem duavida, parte dessa base para a escritura de seus textos. Para Maria Aliete
Galhoz, os sentidos séo vistos como interpretacdes de uma inteligéncia intuitiva e nao
poderiam ser representadas por uma linguagem racionalizada e tradicional. Assim
sendo, o trabalho com as sensaces inclui as préprias sensacdes que se consomem e
misturam entre si, sendo chamadas a cena potencializadas e simultaneizadas. Nesse

sentido, a prépria imaginacao fica a mercé da torrente sensorial, produzindo um estado
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psiquico segundo, que segue a simultaneidade e a forca de cada sensacdo em todas
as suas formas e ao mesmo tempo. Dessa maneira, a realidade se torna uma
conversao de tudo que existe em sensacdes, em sinestesias sem fim. Essa conversao
da realidade em sensacgdes traz, para a nossa compreensdo, todos os elementos de
significado presentes na obra, mais 0s que estéo ausentes e, de certa forma, colaboram
para a formacdo do significado geral, posto que este se constréi por meio de
significantes presentes e ausentes, numa dindmica que produzird o efeito final de
sentido.

Além dessa linha de apreensao da realidade do mundo, é fundamental analisar
um dos processos de realizacdo do sensacionismo literario. Esse processo, também de

grande relevancia para a nossa pesquisa, € o interseccionismo.

2.3 O interseccionismo

O interseccionismo é conceituado como um dos processos do sensacionismo
gue leva em conta que cada sensacdo é a mistura de outras varias sensagdes. Assim,
Fernando Pessoa toma como exemplo o cubo que possui seis lados e cada um deles,
para o interseccionista, corresponde a consciéncia da sensacéo do objeto exterior como
objeto; a sensacdo do objeto exterior como sensacgéo; as idéias objetivas associadas a
esta sensacdo; a subjetividade do observador e a consciéncia abstrata circundante a
esta subjetividade. Sendo assim, podemos compreender que o interseccionismo é um

dos processos mais abstratos e conscientes do sensacionismo.

Qual é o processo a adotar-se para realizar o
sensacionismo?
Ha varios processos - pelo menos trés claramente definidos:
1) Interseccionismo: 0 sensacionismo que toma consciéncia
do fato de que toda sensacéo € realmente varias sensacdes misturadas.
2) (...)
3) (...)
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Como realiza estes trés processos 0 sensacionismo? O
interseccionismo realizou-o tentando levar a efeito a deformacdo que
cada sensacdo cubica sofre pela deformacédo de seus planos. Ora, todo
cubo tem seis lados: estes lados olhados pelo ponto de vista
sensacionista, sdo: a sensacdo do objeto exterior como objeto; a
sensacdo do objeto exterior como sensacdo; as idéias objetivas
associadas a esta sensacao - isto €, o “estado de mente” por meio do
qual o objeto é visto naquele momento; o temperamento e a atitude
mental fundamentalmente individual do observador, a consciéncia
abstrata por tras desse temperamento individual. (PESSOA, 1986: p.
442)

Corroborando com a mesma questéo, Dieter Woll afirma o seguinte:

A respeito

No sentido mais restrito, a palavra designa a técnica da
interseccdo, de varias esferas ou de varios aspectos de um mesmo
objeto numa poesia, processo esse, portanto, que tinha a sua origem,
guer em teorias cubistas da pintura, quer em teorias futuristas da
literatura. (1968: p. 38)

de um dos poemas de Armando Cortes-Rodrigues, o critico diz o

O tema era o jogo abstrato de formas, sons e cores puras, se
bem que a propria técnica dos seus versos ndo fosse realmente
interseccionista. Em sentido mais lato, interseccionista significava toda a
poesia em que se dava expressao ou a intersec¢do de impressdes
sensoriais e sensacéo na vida moderna, na vida européia como se dizia,
ou a interseccdo de varias tendéncias psiquicas, até de vérios “eus” na
personalidade do poeta. (WOLL, 1968: p.39)

E importante citar que Cortes-Rodrigues colabora com o movimento

sensacionista e que, a partir da analise de um de seus poemas, temos uma

caracterizacdo que nos auxilia a compreender a natureza do processo do

interseccionismo, tomando como base o sentido mais geral do processo, isto é, o fato
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de considerar-se interseccionista todo poema que, de alguma forma, apresentava a
interseccdo de planos que poderiam ser os planos da multiplicidade e simultaneidade
dos acontecimentos na vida moderna dos grandes centros , das sensa¢des multiplas do
individuo a partir da observacéo de algo, de varias tendéncias psiquicas de um mesmo
eu-lirico, ou até mesmo de uma multiplicidade de “eus” em um mesmo sujeito: aspecto
fundamental tanto da obra de Sa-Carneiro quanto da obra de Fernando Pessoa.
Enquanto o primeiro objetivou essa tendéncia no interior de seus personagens, O
segundo criou uma série de poetas — personalidades — independentes como extensdo
de um mesmo ser.

Dessa maneira, chegamos a um importante momento da nossa analise, na qual
concluimos, apos as informacdes levantadas sobre o sensacionismo, desde o
movimento do Orpheu, até a vertente mais especifica que ficou conhecida como
sensacionismo, que, de acordo com Pessoa, o fundador tedrico do movimento, o
interseccionismo é um procedimento por meio do qual, no texto literario, se concretizam
0S anseios e objetivos sensacionistas.

E fundamental levantarmos as informacdes que realcam a importancia de Mario
de Sa-Carneiro nesse contexto, para que possamos mais adiante fazer a leitura do
nosso corpus tendo como base estas reflexdes:

O Sensacionismo come¢ou com a amizade entre Fernando
Pessoa e Mario de Sa-Carneiro. Provavelmente, é dificil separar a parte
gque cada um deles teve na origem do movimento, e de certo
completamente indtil determina-la. O fato é que eles ergueram os
comecos entre si.

Mas cada sensacionista digno de mencao é uma personalidade
distinta e naturalmente todos exerceram atividades reciprocas.

Fernando Pessoa e Mario de Sa-Carneiro estdo mais proximos
dos simbolistas. Alvaro de Campos e Almada Negreiros sd0 0s mais
préximos do moderno estilo de sentir e escrever. Os outros séo
intermédios. (PESSOA, 1986: p. 450)
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Podemos compreender, de acordo com a leitura, a importancia de Sa-Carneiro
para 0 movimento sensacionista, que nasce da amizade entre ambos 0s poetas. Além
disso, temos a questdo da influéncia simbolista, tanto para Fernando Pessoa quanto
para Mario de S4. Sendo assim, € mister dizer que, enquanto Pessoa trabalhava com o
sensacionismo na poesia e nos heterébnimos, Sa-Carneiro trabalhava-o em seus
primeiros textos novelas e contos. Nesse caso, notamos ja a busca pela producéo do
sensacionismo na poesia, com Pessoa, e na prosa, com Sa-Carneiro. E importante,
com relagdo a este pensar sobre a natureza da linguagem sensacionista, que é

altamente poética, embora construida em um texto em prosa.

Nenhum sensacionista elevou-se mais alto do que Sa-Carneiro
na expressdo do que pode ser chamado, em sensacionismo, de
sentimentos coloridos. Sua imaginacdo — uma das mais puras de
literatura moderna, pois ele excedeu Poe no conto de deducdo, em A
Estranha Morte do Professor Antena — desenfreia-se entre os elementos
a ele dados pelos sentidos e seu senso da cor € um dos mais intensos
entre os homens de letras. (PESSOA, 1986: p. 450)

Nesse excerto, temos o0 reconhecimento da importancia de S4-Carneiro para o
sensacionismo, encontrando-se nele o trabalho com o cromatismo, elaborado pelo
autor de Asas no conto A Estranha Morte do Professor Antena. O cromatismo €,
também, um dos processos de efetivacdo do sensacionismo, posto que a apreensao
dos objetos concretos (sensacfes) por meio das cores é também uma forma de
representacdo da realidade, que € sensacdo, de uma forma potencializada: as cores
sdo trabalhadas como sensacdes no texto, isto €, cada cor trazida a tona traz em si a
sugestdo de uma série de outras cores.

Em seu prefacio a antologia de poetas sensacionistas, Pessoa deixa claro, mais
uma vez, a importancia de Sa-Carneiro para o sensacionismo e coloca uma importante
guestdo: a de o autor de Asas ser reconhecido pelo talento com que escreveu seus
contos, apesar de seu nome nao constar na referida antologia por conta da extenséao de

suas obras. Podemos dizer, dessa forma, que, de fato, o sensacionismo foi um
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movimento eminentemente poético, isto €, dedicado a poesia. Entretanto, S4-Carneiro,
como um dos maiores sensacionistas que foi, inovou esse conceito, aplicando o

sensacionismo a prosa.

Foi Méario de Sa-Carneiro o sensacionista que mais publicou.
Nasceu em maio de 1890 e suicidou-se em Paris em 26 de abril 1916.
Na ocasido, o0s jornais franceses chamaram-no, sem ddvida, um
futurista, embora, e porque, ndo o fosse.

Sua forca principal estd no corpo de seus contos, mas a
extensdo impede sua inclusédo nesta antologia. (PESSOA, 1986: p. 451)

Apos o suicidio de Mario de Sa-Carneiro, Pessoa ficou responsavel pela obra do

amigo, e, do que deveria ser publicado, € importante mencionar que excluiu as

primeiras produgdes:

Esse conjunto de obras dele deve ser formado por: (1)
Dispersao, (2) Confissdo de Lucio, (3) Céu em Fogo, (4) Indicios de
Ouro, inéditos ainda em conjunto. Elimino o volume de Principio pela
simples razéo, de que nao presta, e 0 mesmo critério me leva a excluir a
peca Amizade, que o precedeu, e que nunca li, por imposicao do proprio
Mario de Sa-Carneiro. (PESSOA, 1986: p. 457)

Posta a questdo da publicacdo, € possivel concluir que algumas das obras de
Sa-Carneiro deixaram de ser publicadas, no conjunto de suas obras completas, por
conta de ndo se enquadrarem nos moldes da literatura do Orpheu e da vertente
sensacionista. De acordo com a critica da época, Principio foi uma obra que se
adequava mais ao modelo de literatura do saudosismo, no sentido do resgate de
algumas caracteristicas romanticas, como a oposicdo do individuo romantico a

sociedade e o suicidio, dentre outros.
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Em virtude de tudo o que foi mencionado, podemos concluir essa etapa da nossa
pesquisa, que procurou elaborar um panorama geral do sensacionismo, partindo de sua
origem no Orpheu, um dos momentos mais importantes da modernidade portuguesa e
gue objetivou ser um movimento literario sintético, empenhado em construir uma
ideologia artistica capaz de transformar a sociedade portuguesa e em sintetizar
influéncias recebidas de toda Europa em um modelo autenticamente portugués, que ao
mesmo tempo em que absorvesse as tendéncias literarias europeias, tivesse
consciéncia de sua verdadeira nacionalidade.

Com base nessas ideias, partimos para o levantamento de informagdes sobre o
gue foi o sensacionismo, verificando que este movimento se caracterizou como uma
vertente do Orpheu, que sistematizou, sobretudo, uma teoria da poesia moderna
portuguesa, na qual toda a realidade do mundo objetivo deveria ser compreendida
como sensacdo, ndo admitindo a existéncia de nenhuma realidade a ndo ser a da
prépria sensacgdo. Partindo desse principio, referimo-nos, inclusive, ao processo de
construcdo do sensacionismo em poesia, Isto €, 0 processo interseccionista,
procedimento pelo qual a linguagem sensacionista se desdobra em planos sintatico-
semanticos que se interpenetram.

Em sintese, pudemos reunir neste capitulo o instrumental tedrico necessario
para analisar, a seguir, a novela Asas, que é o corpus de nossa pesquisa, e tentar

verificar, em pormenores, como nele se constrdi a singular linguagem de Sa-Carneiro.
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Capitulo 03

3.1 A potencializacdo das sensagées e a construgdo da plasticidade poética em Asas

Damos inicio, neste capitulo, a analise do texto de Sa-Carneiro, contando com
todas as consideragdes e conclusdes que formulamos apds a realiza¢do de um estudo
sistematico das questbes abordadas nos capitulos 1 e 2.

A andlise de Asas tem, agora, como objetivo mostrar como a linguagem poética
ganha corpo na narrativa, quais sdo 0s meandros que ela percorre até se iconizar nas
formas dos dois poemas finais, Além e Bailado, e quais sdo as implicacbes desse
percurso para a narrativa carneiriana.

Sendo assim, passemos ao texto e, para tanto, observemos, de inicio, alguns
aspectos que nos parecem relevantes: a obra é narrada em primeira pessoa, por um
narrador que ndo deixa muitas informacdes a respeito de si mesmo: o que sabemos
dele é que é um escritor, que tem por objetivo contar a vida de seu singular amigo, a
personagem central. E fundamental, nesse sentido, ressaltar esse aspecto, uma vez
gue conhecemos a trajetéria de Zagoriansky por meio do narrador. Além disso, a
narrativa € estruturada, basicamente, por meio de lembrangcas do narrador, que
reconstroi os principais diadlogos travados por ele com o0 poeta-personagem.

Observemos, desde o inicio, o bordado enunciativo do narrador:

Encontrei-o de novo, poucos dias volvidos, na Praca Venddéme.
Mais discretamente, porque era a agitacdo das cinco horas, o meu
desconhecido indagava sempre a atmosfera: hoje, numa atitude mais
serena, enternecida a cor-de-rosa — descendo, em fragil suavidade, o
olhar, instante a instante, sobre as mulheres de luxo que saiam dos
automoveis... (SA-CARNEIRO, 1995: p. 483)
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De acordo com a situacdo que temos acima, assistimos ao momento em que o
narrador reencontra o poeta e, ao descrevé-lo, notamos que surge o emprego, ainda
gue discreto, de uma expressao singular, atitude enternecida a cor-de-rosa.

Vemos, aqui, que a descricao da atitude da personagem, envolve o emprego de
uma frase construida por um substantivo: atitude, que é qualificado pela forma nominal
enternecida e por outro substantivo, cor-de-rosa.

A partir da observacéo de desses aspectos, podemos concluir que essa forma de
adjetivacdo se torna singular por causa do emprego de uma cor para a qualificacdo de
uma atitude. Esse é um dos primeiros elementos da linguagem poética que surge na
narrativa. E ele que ja aponta para uma importante configuracdo da linguagem
sensacionista, uma vez que temos contemplado o sentido da visdo pelo uso da cor. De
acordo com o nosso estudo, sabemos que 0 sensacionismo se constréi por meio do
interseccionismo que, nesse caso, mistura dois planos de realidades distintas: o
comportamento enternecido do sujeito é associado a uma cor. Esses dois planos (o do
comportamento e o da sensacdo colorida) estdo presentes no mesmo contexto,
amalgamados e, assim, compdem pictoricamente a ternura com que Zagoriansky
observa as mulheres de luxo que habitam o espaco urbano.

Pode-se dizer que, em Asas, este € um processo quase que constante, ou seja,
a adjetivacdo das personagens, espagos, entre outros fatores, ocorre a partir de uma
maneira singular de empregar os atributos, a partir da qual o mundo dos sentidos é

chamado a tona.

Mundo que se esgota a si proprio em atributos: cada objeto é um
mar de impressfes que se desencadeiam mutuamente, cada elemento
vive em funcdo da auréola sumptuosa que o circunda. A base verga ao
peso das tonalidades que sobre ela tomam corpo como uma vegetacao
invasora, abrindo-se em ramificacbes variadas que amontoam
continuamente novos modos de ver e de sentir. (CARPINTEIRO, 1960:
p. 69)

A realidade projetada pela linguagem de Sa-Carneiro produz sempre o efeito de

uma série de impressdes simultaneas em torno de cada um dos objetos ou seres que
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procura por em realce. O trabalho de adjetivacdo é responsavel por essa multiplicidade
de significados. Cada objeto serve como uma base sobre a qual se assenta e ganha
corpo uma rede de atributos que se referem a uma excéntrica realidade que se constroi
por meio das novas e multiplas capacidades de ver, perceber e sentir, estimuladas pelo
espaco agitado da vida urbana.

Desta maneira, vimos como esse traco ja surge sutiimente na descricdo da
atitude da personagem central. Observemos, agora, a partir da leitura do excerto
abaixo, qual € a sensacdo experimentada pelo narrador ao ouvir certas consideracdes
de Zagoriansky:

E toda a noite eu ouvi, suspenso, as palavras do russo.

Que zebrante intensidade, que sintese de oiro!

Em face dele, a convulsionar a beleza das suas frases novas,
vinha-me a sensacdo destrambelhada de que o artista ndo falava s6
com a boca, mas com todo o corpo...

Amiudaram-se, a partir dai, os nossos encontros. Uma intimidade
quotidiana, mesmo. E hoje, recordando essa época da minha vida, afinal
tdo préxima, ela evoca-se-me em laivos de sonho, de beleza e pasmo —
de inquietacdo, misteriosamente. (SA-CARNEIRO, 1995: p. 484)

Podemos observar, neste exemplo, as primeiras impressdes que o narrador tem
do poeta. Logo de inicio, constroi-se uma relacdo de estreita sintonia entre ambos, e o
narrador demonstra grande admiracdo pelo amigo que acabara de conhecer. Para
expressar tal sentimento, temos uma das primeiras interferéncias da linguagem poética
na expressao: Que zebrante intensidade, que sintese de oiro!

Nesta frase, notamos um trabalho sensorial que promove uma mistura de
sensagdes; em zebrante, neologismo derivado do substantivo zebra, que se configura
como adjetivo e como qualidade, temos ressaltada uma espécie de sensacédo visual
atordoante causada pela alternancia das listras brancas e pretas, chamando a atencdo
para uma estranha ilusdo de Gtica. Ao fazer uso desse recurso poético, o narrador

oferece ao leitor a experiéncia sinestésica da sensacédo visual associada a intensidade



57

sonoro-semantica das palavras do russo. O leitor, junto com o narrador, participa da
sensacao virtual delirante sugerida pelo adjetivo.

Em relacdo a esse procedimento de linguagem, José Reégio (apud
CARPINTEIRO, 1960) comenta “[...] Ele usa formas verbais com o valor de
substantivos, e com o valor de adjetivos; da complementos a verbos intransitivos;
sintetiza uma frase numa palavra, ou decompde uma palavra numa frase [...]".

A proxima expressdo, Que sintese de oiro, € ainda mais rica em significados.
Sintese de oiro € o titulo de uma das antologias poéticas de Sa-Carneiro, e, além
disso, a palavra oiro (ouro) € amplamente utilizada ao longo de sua narrativa.

Observemos alguns dos possiveis significados da palavra:

O ouro é a imagem da luz solar e, por conseguinte, da
inteligéncia divina. O coracéo € a imagem do sol no homem, como o
ouro é na terra. Consequentemente, o ouro simboliza o todo superior, a
glorificacdo ou quarto estado. Tudo que é de ouro ou se faz de ouro
pretende transmitir a sua utilidade ou fungéo essa qualidade superior. O
ouro constitui também o elemento essencial do simbolismo do tesouro
escondido ou dificil de encontrar, imagem dos bens espirituais a da
iluminacdo suprema. (Cirlot, 2005: p. 434)

Como podemos depreender, de acordo com a leitura, o ouro representa um
elemento especial, ligado a forcas superiores, a sabedoria como uma iluminacéo que se
encontra em tesouros espirituais. Logo, correlacionando estes significados a sensacao
gue o narrador de Asas tem de Zagoriansky, podemos perceber a expressdo como um
prenuncio do perfil da personagem e do tipo de relacdo que vai se estabelecer com
essa estranha figura do poeta. A impressado causada pelo russo € especial, singular e
Gnica. A primeira impressdo do narrador, ao conhecé-lo, é a de quem encontra um
verdadeiro tesouro, mas um tesouro dourado, de ouro imaterial.

Dando continuidade a nossa analise, temos, na narrativa de Sa-Carneiro, mais
um importante aspecto da linguagem poética, a eclosdo da fala do personagem central,
gue, desde as primeiras frases, j4 faz uso de uma modalidade impar da linguagem.

Nesse sentido, temos a seguinte descricdo do narrador: “Em face dele, a convulsionar a
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beleza de suas frases novas, vinha-me a sensacdo destrambelhada de que o artista
ndo falava s6 com a boca, mas com todo o seu corpo ..."

Nesse fragmento, notamos um importante indice da linguagem que ira se
construir no desenvolvimento da narrativa. A questdo das sensacdes trabalhadas na
prépria linguagem reiterada pela fala do narrador, uma vez que a impressao que se
tem, ao ouvir falar o poeta, € a de que ele fala com o corpo todo, ou seja, usando e
estimulando sentidos, fator que traz de volta novamente a tematica do sensacionismo.

Desse modo, pusemos em relevo, ao menos, duas manifestacdes da linguagem
sensacionista até esse momento de nossa analise: a fala do narrador na descricdo da
personagem e o prenuncio da linguagem sinestésica que sera empregada adiante pelo
poeta. Sendo assim, o sensacionismo adentra como um fio no tecido narrativo e vali,
gradativamente, se unindo aos elementos da narrativa.

Além disso, encontramos, no mesmo texto, outro fator digno de nota. Para
observa-lo melhor, retomemos parte do nosso exemplo: “E hoje, recordando essa
época da minha vida, afinal tdo proxima, ela evoca-se-me em laivos de sonho, de
beleza e pasmo — de inquietacdo, misteriosamente.”

Exatamente nesse trecho, ao observarmos cuidadosamente a expressao, é
possivel perceber uma sutil manifestacéo do interseccionismo. Dessa vez, ela se da ao
interseccionarem-se dois planos: o da realidade e o do sonho. Na recordagao do
narrador, ao lembrar-se do momento em que conhecera Zagoriansky, a memaria
surgira em sua mente como que em sonho. Assim, verificamos a presenca de dois
planos misturados simultaneamente, o da memodria ou realidade e o do sonho,
associado ainda a experiéncias sensacionistas de beleza, espanto, inquietacdo e
misteério.

Mais adiante, encontramos outra afirmacdo que merece destaque: “N&o estou
escrevendo uma novela — apenas fixando um episédio bem real, por secreto e
perturbador. Assim, nem me esforcarei por dar um seguimento dramético a minha
narrativa”.

E interessante notar o esfor¢o que o narrador faz para manter a natureza do seu

relato ligada a realidade e, por outro lado, sua insisténcia ao referir-se a indefinicdo do
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género, que ocorre quando esclarece que ndo estd escrevendo propriamente uma
novela.

A partir de tais reflexdes, analisemos: ha, em principio, na afirmacdo do narrador,
a presenca de dois planos, o da literatura e o da realidade. Devemos ressaltar, também,
o fato de esses dois planos fazerem parte da tematica abordada pelo texto. Dessa
forma, podemos concluir que ha, no interior da narrativa Asas, a discussao sobre o real
e o ficticio, planos que fazem parte da propria realidade da composicdo da novela de
Sa-Carneiro. Logo, é possivel dizer que existe um plano paralelo ligando alguns
aspectos como, por exemplo, o processo de composicdo da novela Asas por Sa-
Carneiro, que traz a tona realidade e ficgdo, como em qualquer composicao artistica e,
por outro lado, tais questdes sendo abordadas pelo narrador, isto €, h4 uma homologia
entre a tematica da narrativa e 0 seu proprio processo de producao.

Com isso, pode-se afirmar que tal temética constroi no texto a interseccdo de
dois planos: o da producéo literaria do autor empirico S4-Carneiro e o da producéo do
narrador, que também € um autor de textos literarios. Nesse sentido, é possivel concluir
gue a metaliteratura constroi uma interseccdo entre o plano da composicao literaria na
realidade e a composicdo literaria contemplada na temética da novela. O método
interseccionista € aplicado, assim ao se tratar da tematica literaria.

Temos, portanto, ndo sO o interseccionismo abordado na potencializacdo das
sensacgles sinestésicas, mas também um interseccionismo que trabalha no plano da

tematica do texto.

Logo de inicio eu confessara ao estrangeiro ja o conhecer de
vista — e ter-me impressionado muito 0 seu aspecto aureolado e sua
estranha atitude, olhando o espaco, em Notre-Dame na Pra¢ca Vendéme.

Lembro-me que Zagoriansky, desta vez, apenas sorriu num dos
seus inolvidaveis sorrisos triangulares, acrescentando qualquer coisa
que ndo percebi — como que uma onomatopéia hirta: decerto uma
palavra russa iludindo a resposta. (SA-CARNEIRO, 1995: p. 484)
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A proxima expressdo singular aparece em: aspecto aureolado. Nesse caso,
observamos o substantivo aspecto sendo qualificado pelo participio aureolado. A
intensificacdo do significado da expressédo se da pelo uso desse qualificador, que traz
uma carga semantica diferenciada. Observemos alguns dos significados da palavra

auréola:

Auréola: aura que circunda os corpos gloriosos, que se
representa em forma circular ou amendoada. Interpreta-se como vestigio
do culto ao sol, simbolo igneo que expressa a energia sobrenatural
irradiante, ou como visibilizagdo da luminosidade espiritual emanada.
(Cirlot, 2005: p. 107)

A personagem central, entdo, é vista pelo narrador como um ser impar, uma
pessoa com atributos distintos das pessoas cotidianas. Além disso, a caracterizagao,
mais uma vez, se da por meio do sentido da visdo, a auréola circunda o aspecto da
personagem, fato que leva ao leitor a experiéncia da visualizacdo do aspecto etéreo de
Zagoriansky.

Essa caracterizacdo se torna relevante a medida que essa peculiaridade da
personagem se relaciona com seus atributos de poeta. Zagoriansky ndo € somente
mais um poeta, e sim um poeta iluminado por uma auréola, que é simbolo de seus
atributos especiais como artista.

Em seguida, impressiona-nos a seguinte expressado: num dos seus inolvidaveis
sorrisos triangulares. Nessa situacdo, observamos a interferéncia das artes plasticas,
do cubismo, especificamente, que, de acordo com Pessoa, foi intelectualizado pelos
sensacionistas. Deste modo, em vez de termos, numa tela, a figura de um sorriso
construida pela forma geométrica do tridangulo, temos a qualificacdo do sorriso do
poeta-personagem pelo triangulo, num processo que envolve 0 sensacionismo, pela
presenca do sentido da visdo, e o interseccionismo, pela intersec¢cdo dos planos do

sorriso da personagem e da forma geométrica, que lembra o cubismo.
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Além disso, encontramos, mais uma vez, a citagdo de outro dos poemas de Sa-
Carneiro: Apoteose. Podemos concluir que tal ocorréncia ndo € aleatdria, posto que
notamos, claramente, um dialogo entre a obra poética do autor e a sua prosa, mais que
iSso, como observamos anteriormente, estabelece-se claramente uma intersecgao entre
a producao poética de S4-Carneiro e a ficcdo de Asas, isto €, ha uma relacéo estreita
entre a praxis efetiva do poeta e a ficcdo de Asas, como se Sa-Carneiro fosse
Zagoriansky e vice-versa. A alusdo aos poemas do autor, na narrativa que estamos
estudando, provoca esse efeito de interconexdo. Os poemas de Sa-Carneiro citados,
constantemente na obra, produzem esse efeito.

Cria-se, assim, uma relacéo de interseccdo entre o escritor de novelas, que € Sa-
Carneiro, e o seu narrador, que € também um escritor de novelas, além da
interpenetracdo da obra poética do autor, repentinamente mencionada no contexto de
Asas. A citacdo do poema acima referido se d4 no momento em que, ao ouvir 0
narrador falar de suas novelas, Zagoriansky faz a seguinte declaracao:

E uma Apoteose a minha vibratilidade. Que triunfo! Pela primeira vez acho
alguém com quem saiba falar da minha Arte, decisivamente. Ndo digo que me
compreenda. Longe disso. Mas vai sentir-me um pouco. E ja muito. Vera...

O poema Apoteose foi publicado em Indicios de Ouro , obra que o autor
trabalhou simultaneamente com seu livro de novelas Céu em Fogo . Mais uma vez, é
interessante observar a ligacdo estreita entre a poesia e a prosa em Sa-Carneiro. Os
dois géneros se combinam, se misturam num movimento hibridizante, que anula por
completo os limites entre a prosa e a poesia.

Outro fato digno de nota é o de a personagem declarar que o amigo novelista
nao ird compreendé-lo, mas sim senti-lo. Tal afirmacédo ganha destaque, uma vez que
a linguagem sensacionista, empregada na escritura da narrativa, manifesta-se também
no plano tematico por ser um dos objetivos do projeto poético de Zagoriansky. Ao
ressaltar que sua Arte deve ser sentida e ndo compreendida, Zagoriansky aponta
claramente para os fundamentos da sua praxis poética, ou seja, nao provocar no leitor

uma reacao intelectiva, mas acima de tudo uma sintonia sensorial.
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“Nervos! Nervos!... Oh, o horror do Mesmo! Para que sempre fazer idéntico, se
tantas coisas Outras nos envolvem?... Ao excessivo e ao diverso — em Marchetado e
Ruivo!...”.

Em confluéncia com o que podemos observar no excerto, Zagoriansky busca
uma arte que seja distinta de tudo que se produzira até entdo. Ele questiona o porqué
de se fazer sempre o mesmo, quando a vida a nossa volta € tdo grandiosamente
inexplicavel e surpreendente. A partir desse momento, o poeta passa a explicitar seu
projeto poético, que tem por fundamento o sensacionismo .

Mais uma vez, a adjetivacdo que Zagoriansky utiliza é singular e contempla as
sensacoes: Marchetado e Ruivo. No primeiro adjetivo, sdo ressaltados os sentidos do
tato e da visdo, pois marchetado é algo que se insere, que se constroi pela incrustacao
de pecas de materiais diversos na madeira. Ruivo traz a tona a cor, sensacao visual
luminosa e quente.

Estes sdo procedimentos da linguagem sensacionista que, aos poucos se vao
infiltrando na narrativa, a ponto de Zagoriansky acabar definindo os principios etéreos e

sinestésicos de sua linguagem sensorializante:

Notre-Dame - incrustacdo medieval! Abdbadas do templo,
rosaceas dos vitrais, cornijas e telhados — tudo, tudo no espaco... Nao
sdo degraus de trono, degraus de trono — outras tantas catedrais
projetadas na atmosfera: sucessivas; ao Infinito! A atmosfera: um
espelho de Fantasmas! E cada figura, cada ogiva, cada rendilhado — se
traduz 14, vagueando-se, se projeta |4 em insinuacdes envolventes de
contorno. Pois o ar tudo rodopia, amola e alastra, anela, diverge
insondavelmente... Para além da nossa existéncia real, outra se influi,
existe — suave: das formas aéreas, continuas, que emolduramos. Quem
sabe até se elas nao irdo ser, ultrapassando o Vacuo — as almas sultis,
voléteis, dos corpos doutros mundos?... (SA-CARNEIRO, 1995: p. 485)

Ao descrever a catedral de Notre-Dame, Zagoriansky faz uso de uma linguagem
impar, que nos oferece uma espécie de enumeracdo de elementos caracteristicos do

espaco, de modo a simultaneiza-los, caotiliza-los e, inclusive, quase volatiliza-los.
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Nesse caso, a descrigdo fisica de cada ornamento da catedral, as abobadas, os vitrais
e as cornijas, faz-se de modo a intersecciona-los, transformando o edificio da Notre-
Dame em um amontoado de pedacos fluidos e até espirituais. Tal procedimento
proporciona ao leitor, no contato com o texto, uma espécie de vertigem, provocada pela
sucessdo de aspectos visuais e tateis. Assim, o leitor entra numa espécie de pacto com
0 texto, ao ser solicitado para a participar da experiéncia sensorial produzida pela
linguagem.

Em relacdo ao uso de certos verbos em Asas, Maria da Graga Carpinteiro faz o

seguinte comentario:

Todo o relevo voluptuoso, torturado, dispersivo (e mesmo
cromatico, para o caso de <dourar>, por exemplo, embora <arroxear> e
outros verbos portadores de cor sejam menos frequentes) que
despontava nos nomes se dinamiza através dos verbos, recaindo com
forca especial nalguns deles, como: alastrar, arder, ascender, contorcer,
dimanar, dourar, esgueirar, emaranhar, estrebuchar, fremir, golfar,
oscilar, resvalar, silvar, socobrar, ungir, vibrar, ziguezaguear. O uso
transitivo de alguns deles, habitualmente intransitivos (estrebuchar,
alastrar, oscilar, socobrar,vibrar,etc), citado entre as anomalias sintaticas
apontadas por José Régio, pode, segundo creio, contribuir para a
formacgdo dum certo halo poético duma maneira indireta, na medida em
gue introduz nas relagBes entre os varios elementos da frase uma carga
redobrada em vez duma carga simples. (CARPINTEIRO, 1960: p.72)

Ainda que, neste caso, particularmente, ndo tenhamos a presenca do
cromatismo, a situagdo descrita por Zagoriansky dinamiza se pelo uso de verbos como
alastrar, amolar, anelar e divergir, isto €, a descricdo da catedral ganha um significado a
mais, para além da caracterizacdo dos detalhes de cada parte que forma a imagem da
catedral como um todo. Desse modo, dinamiza-se o significado de cada elemento que
compde o quadro da Notre-Dame.

A suas afirmagOes, a autora adiciona que o dinamismo produzido pelo uso
singular dos verbos contribui para a formacdo do matiz poético da linguagem na prosa

carneiriana. Em confluéncia com o que foi dito e acrescentando nosso olhar ao texto,



64

verificamos que, além da potencializacdo do significado, o uso singular dos verbos
potencializa, sobretudo, a experiéncia sensacionista. Ao entrar em contato com o texto,
o leitor tem a sensacao de observar, de fato, a imagem da catedral no ar, mas nao
como uma imagem estatica, e sim como um elemento dinAmico em movimento no
espaco. Enfatiza-se, nessa situacdo, o ar como um elemento responsavel pelo
movimento da cena.

Voltando a leitura do texto, observemos como o poeta da continuidade a sua fala:

“E eis qualquer coisa que a minha Ansia estrebuchou fixar!...
Translucidez-Espectro... VisGes de Noés-proprios... e dos templos... dos
palacios... das torres... das arcarias... Ah!, eu ndo vibro s6 monumentos
nas suas linhas imutaveis, nativas rudes — a pedra. De ha muito absorvi
senti-los a bem mais Imperial nos seus moldes incorpéreos de ar —
transmitidos, flexiveis impregnantes...

“As grandes catedrais! Notre-Dame...Que altos-relevos do
Espaco...que maravilhosas intersecc¢des de planos... Planos mdltiplos e
livres, desdobrados, que se enclavinham, se transmudam, socobram,
turbilhonam!...

“Eu quero uma Arte que interseccione idéias como estes planos!
(SA-CARNEIRO, 1995: p.485)

Nessa fala de Zagoriansky, a descricdo da catedral, por meio da enumeracéao de
elementos simultaneos, que tém sequéncia, assim como o uso dos verbos responsaveis
pela potencializacdo dos sentidos. Entretanto, € adicionado aos elementos constituintes
da catedral a visdo das préprias personagens e a de outros monumentos. Assim,
multiplos elementos incorporam se a mesma cena, produzindo um quadro em que
temos a catedral de Notre-Dame como um centro motriz que evoca e sugere outros
elementos do real, como palécios, impérios e, até mesmo, sensacoes ja vividas pelas
personagens. Em consequéncia, sensacoes diversas se superpde e se interpenetram,
de acordo com o exposto por Fernando Pessoa na teoria sensacionista, em que cada
sensacao potencializada traz a tona uma série de outras e novas sensacoes.

Outro aspecto digno de nota na citacéo é a palavra ar. Quando partimos do titulo

Asas e analisamos a proposta de Zagoriansky para a sua poesia, isto €, que a
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gravidade ndo agisse mais sobre ela, deixando-a toda livre no ar, notamos que o ar
possui um papel significativo na obra. No excerto selecionado, a personagem central
diz ndo somente fixar os monumentos, mas também senti-los, nas suas linhas
incorpéreas de ar. Este, por sua vez, tem a funcdo de modelar todos 0os componentes
da realidade, como o0s monumentos e catedrais. Para a personagem, o ar é
responsavel por uma espécie de moldura incorpérea e etérea do real, inclusive, de seu
préprio corpo aéreo. Além disso, 0 ar seria 0 ponto maximo de libertacao para se poder
ascender a planos superiores.

Dando continuidade as reflexdes de Zagoriansky:

Oica, bem!, oica bem! Quero uma Arte interceptada, divergente,
inflectida... uma Arte com forca centrifuga... uma Arte que ndo se possa
demonstrar por aritmética... uma Arte-geométrica no espaco... Sim!,
sim!, uma Arte a trés dimensdes... no espaco... Areas e Volumes!” (SA-
CARNEIRO, 1995: p. 485)

Notamos, agora, que 0 poeta-personagem se refere mais explicitamente a
natureza da arte que busca, isto €, ao principio fundamental da sua teoria poética. O
que ele almeja é uma Arte a trés dimens@es, que mantenha intima relacdo com a teoria
sensacionista proposta por Pessoa. Mais especificamente, quando observamos a
guestao posta por Pessoa do cubo das sensacfes com varias dimensfes, notamos que
0 poeta do Orpheu buscava também uma arte a trés dimensdes, como um cubo
tridimensional, prismatico, cujos planos corresponderiam, cada um deles, a uma
determinada especificidade das sensacdes. Além disso, podemos notar outra
similaridade entre as teorias, quando Zagoriansky trata da questdo da forca centrifuga,
gue é outra questdo levantada por Pessoa, quando sistematiza as bases do movimento
sensacionista. Para Pessoa, 0 processo do sensacionismo ocorre, entre outros fatores
ja mencionados no capitulo anterior, pelo realce de uma sensacao principal, cuja forca
atrai outras sensacoes, mas de forma a dinamiza-las e dissemina-las, como se tratasse

de um im& as avessas, que espalhasse e distribuisse os elementos para fora do centro.
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Atentemos, agora, para os comentarios do narrador-personagem as reflexées de

Zagoriansky:

Em vertigem, dificimente me guiara por este rodopio. E
abismava-me. Enfim! — era toda uma Imaginativa nova...

De resto, havia nas suas frases uma desconexdo aflitiva, um
destrambelho fugaz — e, nos seus olhos, um esplendor fumarento, a
boca amarfanhando-se-lhe em um ricto de sombra. (SA-CARNEIRO,
1995: p. 485)

A citacdo nos permite, depreender as sensacdes que o narrador experimenta
diante das elucubracdes de Zagoriansky. Esse € um aspecto interessante, posto que a
sensacdo é uma das palavras-chave da nossa pesquisa, e o efeito experimentado pelo
narrador de Asas é similar a experiéncia do leitor diante do texto de S4-Carneiro. Pode-
se dizer mesmo que, diante das palavras de Zagoriansky, o narrador vivencia uma série
de sensacbes em vertigem, isto €, as descricbes sensacionistas que interseccionam
sensagbes multiplas produzem no expectador da ficcdo um efeito de vertigem,
construido a partir da linguagem fortemente carregada de sinestesias simultaneas e
interconexdes de varios planos, seja das figuras descritas, seja da prépria incursao das
personagens no cendario abordado. Dessa forma, o leitor € posto ao lado do narrador
gue ao ouvir as palavras do poeta, sente-se com em rodopio.

Diante da linguagem empregada pelo narrador, quando descreve o que sente ao
ouvir Zagoriansky, notamos novamente a presenca de termos que remetem ao
sensacionismo, como por exemplo, a seguinte expressao: esplendor fumarento. Tal
expressao pretende traduzir uma sensacao especifica que advém do narrador, que no
caso tenta definir a vaguidao do olhar do poeta quando se refere as suas teorias. Faz
uso, entdo, de aspectos visuais, como o da fumaca, que nos remete a uma atmosfera
de mistério e imprecisao, e do esplendor, como um elemento de beleza incomparavel,
até ofuscante. Tais termos constroem uma imagem do olhar da personagem que busca

realcar sua aura de mistério e imprecisdo. A imagem de Zagoriansky se monta com
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base em sensacdes empenhadas em definir seu perfil de personalidade excepcional, ou
seja, a expressdo esplendor fumarento procura edificar a estrutura psicologica e
subjetiva da personagem.

Mais adiante, o poeta da& sequéncia a suas teses, tratando, dessa vez, da

importancia de o génio experimentar o dinamismo voluptuoso do ar:

Ar... 0 espaco, que nunca é imével — e vibra sempre, coleia
sempre... A minima oscilacao, sO por si, vale um motivo de Arte — é uma
beleza nova: zebrante, rangente, desconjuntada, emersa... Fantasie um
corpo nu, magnifico, estendido sobre colchas da india, em um atelier de
luxo... Mas de volta, meu amigo, de volta, tudo serd esse corpo — s6 a
beleza purificada desse corpo!... Socobraréa o resto, desarticular-se-a em
redor, focando o ambiente nessa apoteose - alabastros de
convergéncial... Depois é o préprio corpo que, de tanto haver
concentrado, se desmorona em catadupas de oscila¢des afiliadas, loiras
viciosas... Abrem os seios gomos de ar crispado, as pernas derrotam
colunatas — agitam os bracos mudltiplas grinaldas; os labios palpitam
incrustacdes de beijos... Tudo se abate de Beleza! E o corpo € ja um
montdo de ruinas, de destrocos de ar, que ondeiam livres, em vortice — e
se emaranham, se entrecruzam, se desdobram, se convulsionam... Todo
o ar vive esse corpo nu. (SA-CARNEIRO, 1995: p. 486)

Conforme observamos anteriormente, 0 ar, nessa narrativa, ganha um sentido
especial que, ap6s a observacao e andlise desse excerto, se torna ainda mais palpavel.
Na concepc¢édo de Zagoriansky, todo artista de valor deve saber tornar individual e
singular o tratamento da atmosfera, pois ela seria uma fonte inesgotavel de beleza
inumera. Para ele, cabe ao artista saber explora-la. Em primeiro plano, o ar é algo em
constante movimento, cuja mobilidade ja vale como motivo artistico. Em seguida,
propde-se o corpo nu circundado por tecidos delicados, num atelier luxuoso. A ideia
desenvolvida é da acdo do ar sobre o corpo e sobre os tecidos com 0s quais esta em
contato: o que se procura destacar € a beleza do corpo nu e a sensacgéo obtida pelo
movimento do ar nos tecidos que o envolvem. Nesse ambiente, o ar envolve o corpo
como uma moldura ou veste diafana. E a cena que se constréi, obedece a dois

processos realcadores da graca sutil do corpo nu. O primeiro deles ocorre no momento
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em que a beleza do corpo se concentra a tal ponto que socobra, ou seja, produz uma
espécie de imersao nos demais componentes do espaco, que desse modo se diluem ou
perdem toda a sua relevancia no atelier. O segundo se da quando, apés a condensacao
total da cena em torno do corpo nu, os tecidos e o ar, que o envolvem se dispersam no
espaco, em catadupas. As partes do corpo entdo se decompdem e sua beleza se
dissemina pelo ar, que incorpora a beleza do corpo em sua forma mais etérea e
sensual. Enfim, podemos concluir que o ar é um elemento que, na obra, tem a funcao
de sintetizar, potencializar e elevar a beleza dos corpos a um estagio de pureza,
préximo da perfeicdo inalcancavel pela matéria densa dos corpos no mundo real.

Assim, a linguagem poética na novela, de acordo com o que temos analisado até
aqui, se alimenta dos procedimentos sensacionistas e interseccionistas, que se
manifestam, neste caso, na forma explicita como beleza do corpo se condensa e se
intensifica, para depois se dispersar, gradualmente, pela interseccéo do corpo e do ar.

E possivel dizer, dessa forma, que a recorrente interconexdo de imagens e
sensac0des é a principal responséavel pela poeticidade da linguagem.

A respeito da prosa de Sa-Carneiro, Maria da Graga Carpinteiro comenta ainda o

seguinte:

Prosa que nalguns momentos pede ao verso 0s seus meios de
expressdo a ponto de nele se integrar completamente — eis como nos
surge esta camada de estilo tdo importante nas novelas de Sa-Carneiro.
As catadupas de imagens, as orgias de cor, os delirios de transposi¢céo
sdo coroados por uma cadéncia, uma simetria e um acordo de sons que
podem chegar a situar-se em pleno verso. (CARPINTEIRO, 1960: p. 83)

Tal citacdo fundamenta a tese levantada a respeito do papel das imagens nas
novelas de Sa-Carneiro, isto €, a da potencialidade poética que a construcdo imagética
imprime aos textos narrativos do autor.

Além dos aspectos contemplados, na nossa analise, podemos mencionar mais

uma caracteristica da linguagem poética empregada em Asas: a estrutura paralelistica.
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Ao retomarmos o excerto citado de Asas, temos 0 seguinte: “E o corpo € j& um montao
de ruinas, de destrocos de ar, que ondeiam livres, em vortice — e se emaranham, se
entrecruzam, se desdobram, se convulsionam... Todo o ar vive esse corpo nu.” Assim,
guando se d& o procedimento da enumeracdo dos processos sofridos pelo corpo,
temos, também, um paralelismo responsavel pela sensacdo de vertigem e de
simultaneidade.

A respeito do paralelismo, Maria da Graga comenta: “O paralelismo evidencia-se
na prosa de Sa-Carneiro como um dos mais frequentes agentes de ritmo, auxiliando
com a sua cadéncia especial a intencdo contida nas palavras”. (1960: p. 78)

O uso da estrutura paralelistica € uma das maneiras de se estabelecer o ritmo da
frase, pois se pode construir, por meio dela, uma duragcdo maior, menor ou simultanea,
de apreenséo de cada elemento disposto paralelamente.

Além disso, a questdo dos sons, apontada pela estudiosa, € mais um fator a ser
analisado, uma vez que, ao efetuarmos a leitura do trecho citado de Asas, notamos
uma repeticdo dos sons de “s”, esse fonema sibilante que produz no texto como que um
eco continuo, um sussurro que permeia a descricdo da cena do atelier. Posto que
tratamos do exame da linguagem poética na prosa carneiriana, € fundamental
mencionar que a aliteracdo é outro dos recursos poéticos utilizados na narrativa.

Dando continuidade a nossa analise, vejamos agora como O processo de
linguagem, analisado até aqui, prossegue até a conclusdo do texto. Observemos, para

isso, os comentérios do narrador a respeito da figura singular de Zagoriansky:

Por exemplo, jurou-me numa noite:

- Se eu quisesse, meu amigo, contar a minha vida, em voz alta,
a mim proprio — eu mesmo ndo acreditaria. Ah!, desenvolveu-se sempre
em erro a minha existéncia... Se |he entrasse em pormenores,
“literatura” suporia. E, no entanto, a verdade irriséria... Menos crivel,
porém, todos 0s personagens — 0s mesquinhos até, na aparéncia —
tenham procedido, afinal, sempre de acordo com a minha vida.
Encontrei sempre quem devia encontrar. Ninguém nunca procedeu
comigo como procederia com outrem — mesmo 0S que nao me
conheciam... Tanto que chego a lembrar-me, em verdade, se ndo serei
s6 eu, mas muitos — isto é: todos os personagens da minha vida... (SA-
CARNEIRO, 1995: p. 487)
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Ainda que o excerto em questdo ndo trate, especificamente, da linguagem
poética, € interessante observar o processo da construgdo da personagem
Zagoriansky, uma vez que, de acordo com alguns elementos do texto, podemos
observar que se trata de uma figura de carater excéntrico e que busca uma arte de
perfeicdo inatingivel. Isto posto, temos, no trecho citado, um aspecto que gera uma
reflexdo a respeito dos planos da ficcdo e da realidade. Partindo da ficcdo, a
personagem central declara ter a impressao, ao tratar de sua vida, de ser uma
personagem ficcional, uma vez que lhe parece que em sua vida sucedeu como
sucederia na literatura. Zagoriansky chega a se indagar se ele mesmo néo seria uma
personagem, como as demais de historia. A partir dessa proposicao, verificamos dois
planos: o da realidade e o da fic¢do. Partindo do principio de que, no ambito da ficcao,
h& o questionamento dos limites desses planos, podemos dizer que ha uma espécie de
interseccdo que liga os planos da realidade e da ficcdo no interior da propria narrativa
de Asas. Isto é, a interseccado entre o ficcional e o real fundamenta o préprio processo
de producdo da novela Asas, de Sa-Carneiro.

Parece-nos, assim, possivel construir a seguinte equacao: no plano da realidade,
0 autor Sa-Carneiro produz sua obra ficcional, enquanto que, no plano da ficcdo, a
personagem Zagoriansky discute o fato de sua vida pretensamente real apresentar
caracteristicas absolutamente ficcionais. Ha, portanto, um paralelismo visivel entre
realidade e ficcdo, que nos leva mais uma vez, a reafirmar a presenca de um
procedimento interseccionista ndo sé na construcdo da linguagem poética de Asas,
mas também na articulagéo entre os planos da ficgéo e do real.

Dando sequéncia a nossa analise, vejamos agora a seguinte citacao:

De gquando em quando, fazia-me agora estramboticas
constatagdes:
- J& reparou no cheiro do petr6leo? E muito curioso... Lembra-se?... Dir-
se-ia um aroma com crosta...Sim, um aroma duplo: um tom aromal,
primeiro grosso — revestindo um tom mais agudo, esfericamente... (SA-
CARNEIRO, 1995: p. 487)
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E possivel notar, nessa parte do texto, com mais clareza, a presenca de uma
linguagem altamente sinestésica, que pO&e em evidéncia o trabalho com a
potencializacdo dos sentidos, proposto pelo sensacionismo. Com base na questao da
condensacdo, caracteristica da linguagem poética, podemos notar que, em poucas
linhas, h4 uma forca sensorial intensa, obtida por meio da descricdo do cheiro do
petroleo. Em primeira insténcia, a caracteristica atribuida ao cheiro € a do tato, pois se
trata de aroma com crosta, embora a caracterizacdo do aroma, traga a tona o sentido
do olfato, notamos que o narrador atribui ao odor uma tripla sensacao: primeiro rugoso,
depois revestido de certa sonoridade aguda e, por fim esférico. Esses trés tracos
contemplam a visao, a audicao e o tato: o tato rugoso, a audicdo em som mais agudo; e
a visdo em esfericamente, pois, em dultima instancia, ocorre uma espécie de
circunstancia, a partir da qual o processo de caracterizacdo € envolvido esfericamente.
Assim, podemos dizer que cada um dos tragos atribuidos ao aroma se superpéem em
camadas e se assentam sobre a esfericidade do odor. Quando analisamos essa
gualificacdo, o advérbio nos leva a uma espécie de visualizacdo do cheiro. Desta forma,
0 ultimo sentido que sintetiza o processo sinestésico é o da viséo, pois € por meio dela
gue percebemos 0 modo como as caracteristicas se vao unindo ao aroma do petroleo.

Diante dessas observacdes, € possivel dizer que, neste excerto, a partir da
construcao sinestésica se obtém o sensacionismo, tendo em vista que tal processo
comprova mais uma vez que nao existe realidade sem as sensagfes, ou nas palavras
de Pessoa, a Unica realidade é a sensacdo. Merecem ser destacadas as consideracdes
de Maria Aliete Galhoz, em seu prefacio da coletdnea Céu em Fogo, a respeito da

sinestesia na obra de Sa-Carneiro:

Em Sa-Carneiro o registro de sugestdes sinestésicas é extremo,
e hiper-impressionavel a sua interpretacdo sensorial de tudo. O sentido,
na sua arte, resulta sempre transferente, a expressdo simbdlica, o
pensamento de exemplificacdo indireta. A proximidade que hé, tado
estreita, entre a sua prosa e a sua poesia é significativa disto. (GALHOZ,
1956: p. 33)
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A sinestesia € uma das figuras principais na obra de S&-Carneiro, pois é por
meio dela que, muitas vezes, se caminha para as constru¢des sensacionistas. Segundo
0 que temos analisado até aqui, para Sa-Carneiro e 0s sensacionistas nao ha realidade
sendo a sensacao. Tal aspecto é referendado por Maria Aliete Galhoz, uma das
principais estudiosas do autor. De acordo com o pensamento da autora, ha, na obra
carneiriana, uma experiéncia sensorial de tudo, traduzida por meio, principalmente, de
sugestdes sinestésicas. Assim, 0 sentido em sua obra seria produzido, na maioria das
vezes, por uma expressao simbolica ou uma exemplificacdo indireta. Para compreender
melhor tal afirmacéo, vejamos como se da tal processo na citacdo anterior que fizemos
de Asas. Nesse caso, a personagem central descreve o aroma do petroleo, e, para isto,
emprega a sinestesia. Por conseguinte, o sentido produzido na descricdo ndo se da de
forma direta, mas sim por meio do processo de qualificacdo do aroma, isto €, do aroma
experimentado com tripla face: rugosa, aguda e geometricamente esfeérica.

Mais adiante, em outro momento, o narrador da continuidade ao seu relato,

falando a respeito de um dos poemas de Zagoriansky:

Falou-me, pois do seu poema — um livio em que trabalhava ha
muitos anos.

Nao tinha titulo:

- O seu titulo — confiou-me sera, quando muito, um compasso de
musica e alguns tracos a cor.

Dividir-se-ia — ajuntou — em varias partes, em varias
composi¢cBes. Mas todas elas, soltas, haviam de se reunir astralmente,
hipnoticamente (foi os termos que empregou) em um s6 conjunto. E ndo
me disse mais nada essa noite. (SA-CARNEIRO, 1995: p. 490)

Neste outro fragmento de Asas, € possivel verificar algumas questbes
significativas, como por exemplo: o titulo do poema de Zagoriansky envolveria um
compasso de mausica e alguns tracos de cor. Neste caso também, encontramos
novamente, de forma bastante explicita, a alusdo a linguagem sensacionista, ja que o

poeta propde a substituicAo do signo verbal pelo signo musical e pela cor. Por
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conseguinte, temos outro encontro sinestésico no titulo do poema que Zagoriansky
deseja criar, com a proposta de substituicdo da linguagem verbal por outra puramente
sensorial. O que se pretende, em vez da escritura de um titulo que sugira a presenca de
determinada sensacédo, € a presenca da propria musica, seguida da cor. Tais tracos
libertariam o titulo do poema do dominio da linguagem verbal, inserindo-o no plano da
sensacao em estagio puro. N&o se trata mais da sugestdo de musica e sim da musica
em si.

E conveniente que, ao chegarmos a este ponto, retomemos o pensamento de
Pessoa, quando ele afirma que:

“Todo objeto € uma sensacdo nossa.

Toda arte é a conversdo duma sensacao em objeto.

Portanto, toda arte é a conversdo duma sensagédo numa outra sensagao”.

Neste excerto de Asas, o que podemos notar € que a arte de Zagoriansky se
identifica com o processo proposto por Pessoa, no momento em que se concebe o titulo
de um poema, como feito de sensagcbes que suscitam outras sensacdes em seus
receptores, ou seja, o titulo do poema de Zagoriansky €, ele mesmo, um objeto artistico
sensacionista, capaz de provocar sensacdes diversas no leitor e abrir-se para outras
experiéncias sensoriais produzidas por meio de sua consciéncia das sensagbes e
convertido, por sua vez, em outras sensac¢des para, finalmente, produzir nas pessoas
sensacoes diversas. Assim, a nota musical seria o resultado da conversdo de uma
sensagao consciente de Zagoriansky em outra sensagao, capaz de produzir no leitor
varias sensacdes. Em se tratando de sons musicais, podemos perceber, facilmente,
gue a musica é um elemento que tem a capacidade de produzir as sensa¢des mais
diversas, de acordo com a pessoa que a ouve, seu estado emocional, sua idade,
experiéncias pessoais etc.

Dando sequéncia a nossas observacgdes, temos, em Asas, a fala de Zagoriansky,

no momento em que comenta seu objetivo de atingir a perfeicéo:

Diz o narrador a respeito do poeta:
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Queixou-se-me:

- Até hoje, ndo existe uma Obra de Arte perfeita. As maiores sao
excertos. Eu quero um Poema integro! Téo incorrigivel que lhe néo
possam tirar uma letra sem se desmoronar. [...]

- Uma arte fluida, meu amigo, uma arte gasosa... Melhor, meu
amigo, melhor — gritava-me Zagoriansky no seu gabinete de trabalho,
aonde pela primeira vez me recebia — uma arte sobre a qual a gravidade
ndo tenha agdo!... Os meus poemas... 0S meus poemas... Mas ignora
ainda! Coisa alguma prendera os meus poemas... Quero que oscilem no
ar, livres, entregolfados — transparentes a toda luz, a todos os corpos —
sutis, imponderaveis!... E hei-de vencer!... N&o atingi a Perfeicdo, por
enguanto... Bem sei, restam escérias nos meus versos... Por isso a
gravidade ainda atua sobre eles... Mas em breve... em breve... ah!...
(SA-CARNEIRO, 1995: p. 490)

Zagoriansky revela, a essa altura da narrativa, seu ideal de perfeicdo. Para ele,
a perfeicdo soO seria atingida logo que a gravidade ndo afetasse mais as palavras de
seus poemas, ou seja, a partir do momento em que suas palavras se libertassem do
peso do signo para se tornarem elas mesmas puras sensacoes.

Correlacionando essa questdo a questdo do sensacionismo, notamos que
Zagoriansky busca para seus poemas algo, praticamente, inatingivel. Ele persegue uma
poesia livre, no ar, translicida. E possivel dizer, pois, que o signo linguistico que a
personagem pretende para sua obra € um signo semelhante ao signo musical, uma
tonalidade que se pode perceber pela audicédo, pela visdao, mas que nao se pode mais
caracterizar como signo. O estagio pleno da poesia seria a sua liberdade no ar.

Assim sendo, percebemos que, mais uma vez o ar tem um papel fundamental
nesta obra. Em contato com o ar, 0s corpos, assim como 0s poemas, se tornam de tal
maneira singulares, que atingem o apice da plenitude, vista por Zagoriansky como a
pura perfeicdo. A sensacao, neste contexto, também possui um lugar de destaque, uma
vez que, assim como a liberdade que a poesia adquire no ar, a sensacao € livre,
abstrata, uma espécie de sentimento, primordial e puro, que cada individuo pode ter a
partir das mais diversas sugestoes.

Mais adiante, Zagoriansky prossegue:
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Oica: ndo escrevo s6 com idéias; escrevo com sons. As minhas
obras sdo executadas a sons e idéias — as sugestdes de idéias — (e a
intervalos, também). Se lhe ler os meus versos, 0 meu amigo, nao
entendendo uma palavra, senti-los-4 em parte. E sera idéntico ao seu o
caso do surdo que os saiba ler — mas ndo 0s possa ouvir. A sensacdo
total dos meus poemas s6 se obtém por uma leitura feita em voz alta —
ouvida e compreendida de olhos abertos. Os meus poemas sao para se
interpretarem com todos os sentidos... Tém cor, tém som e aroma —
terdo gosto, quem sabe... Cada uma das minhas frases possui um
timbre cromatico ou aromal, relativo, is6crono, ao movimento de cada
“circunstancia”’. Chamo assim as estrofes irregulares em que se dividem
0S meus poemas: suspensas, automaticas, com a sua velocidade
prépria — mas todas ligadas entre si por ligagbes fluidas, por elementos
gasosos; nunca o solido, por idéias sucessivas...(SA-CARNEIRO, 1995:
p. 491)

A questdo da sensacdo e da sugestdo é enfatizada e esmiucada pela
personagem que declara ndo escrever somente com ideias, mas também com sons e
sugestdes de ideias. A interpretacdo de sua arte se daria por meio de um tipo de
recepcdo que ndo dependeria, exclusivamente, das relagdes construidas pelo raciocinio
I6gico, mas também pela sensibilidade interpretativa do leitor, que diante da leitura em
voz alta entraria em contato com a obra e seria capaz de vivencia-la por via da
sensacao, isto é, da percepcao de caracteristicas como aroma, sabor, cor e até mesmo
visdo. Sendo assim, pode-se dizer que a poesia de Zagoriansky exigiria
primordialmente uma fruicdo sensorial, 0 que nos remete, mais uma vez, ao
sensacionismo.

E fundamental mencionar que, na descricdo das caracteristicas de sua obra, a
personagem utiliza constru¢des como: timbre cromético ou aromal e is6crono. Podemos
notar, ainda outra vez, ja nas proprias expressdes com que procura caracterizar
gualidades, a presenca de um timbre cromatico, associado simultaneamente a um
timbre aroméatico. Tal construcdo, por si mesma, articula sensacfes auditivas que se
integram isocronicamente e nunca sucessivamente.

Note-se que a personagem central volta a congregar em si mesma o

sensacionismo de sua teoria poética e 0 de sua propria expressao, ou seja, € por meio,
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principalmente, de Zagoriansky que o sensacionismo se manifesta. Sua linguagem e
sua teoria contemplam as variedades ao mesmo tempo do sensacionismo tedérico e
pratico.

Consideramos, agora, as sensacdes, que a conjugacao entre teoria e pratica
encarnada na personagem, provoca no narrador, seu amigo, ao ouvir a leitura de um

dos poemas de Zagoriansky:

Escutei:

Um assombro! Dissonancias de capricho entrechocavam-se
suavemente, e eram outros tantos arfejos rendilhados, dinamando-se
em mil tons — sob um fundo violeta inalteravel, numa evocac¢do de
perfumes lisos, cetinosos...

Inatil, com efeito, saber as palavras para reagir ao sortilégio
dessa pequena obra-prima! (SA-CARNEIRO, 1995: p. 492)

Ao ouvir os poemas da personagem, o narrador sente-se numa atmosfera
sensorial Unica, que lhe permite experimentar e compatrtilhar das experiéncias descritas
pelo poeta em sua teoria. O depoimento do narrador ratifica o que antes fora exposto
por Zagoriansky. Desta maneira, as sensacdes vivenciadas pelo narrador confluem
para as descritas por Zagoriansky. Tais como: rendilhados, dissonancias, tons,
perfumes lisos e acetinados. As sinestesias, presentes neste trecho, se interseccionam
ao potencializar as sensac¢des em simultaneidade, como um conjunto de experiéncias
sensoriais em conjugacao cadtica.

Prosseguindo em nossas investigacbes em busca da construcdo de uma
linguagem sensacionista, temos mais uma importante observagdo do narrador a

respeito da obra de Zagoriansky:

Lembro-me, acima de tudo, do pasmo que me causou certa peca
onde havia rodas miltiplas trabalhando em vertigem de cor, num
embaralhado e convulsivo movimento, e onde eu, aténito, ia descobrindo
as mais elegantes curvas — hélices, espirais, ramos de hipérbole —
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soltas, expandidas livremente, num fogo-de-aritificio de sons, a
girdndolas. Era, em verdade, todo um maquinismo de precisdo, movido
por magica — secretamente, em sUbitas arrogancias hialinas... estrépitos
de cristais...(SA-CARNEIRO, 1995: p. 492)

A citacao acima se refere, em especial, a uma das obras da personagem central
gue mais impressionara o narrador e confidente de Zagoriansky. Podemos observar,
desta vez, na descri¢cdo do narrador, a onda sensorial que o toma. Tal fato se da a partir
da seguinte situacdo: rodas mdultiplas construindo cores em vertigem. Temos, aqui, a
insercdo do tema da maquina na poesia, por meio das rodas que sugerem uma
engrenagem, fato que pode ser associado a questdo do futurismo, vanguarda européia
que, como as demais, influenciou o0 movimento sensacionista. Além da presencga do
maquinario, ou seja, da engrenagem construida pelas rodas, o resultado do trabalho
das mesmas é singular, pois as rodas produzem uma cascata de cor. Neste caso, a
presenca do maquinario e do seu trabalho é singularizada pela producdo de uma
cascata de cores, sons e ruidos que acentua e reforca a dimensdo poética do texto.
Assim, que a partir desse delirio sensacionista, as multiplas sensa¢gfes ganham um
contexto poético particularissimo, que as transforma e as transfigura por completo.

Em seguida, é interessante observar que, conforme o testemunho do narrador, a
medida que ele adentrava na leitura da peca de Zagoriansky, ia participando ativamente
de sua propria construgdo, ou seja, enquanto o narrador acompanhava a leitura e o
movimento das rodas, ia descobrindo outras caracteristicas da obra, como as hélices,
espirais, ramos de hipérbole, girandolas e fogos-de-artificio de sons.

E possivel depreender desta constatacdo que a obra de Zagoriansky
proporcionara ao seu expectador, no caso o narrador, a possibilidade de participagéo
da sua construcdo. A engrenagem, neste contexto, ndo era construida exclusivamente
pela acdo do seu autor, mas também, pela participacdo do interlocutor que, ao entrar
em contato com o0 poema, dava inicio a um processo de criacdo de outros elementos
formadores da cena poética. Tal aspecto ganha mais destague no momento em que o
relacionamos ao empenho sensacionista de produzir sensacbes em série, a partir da

leitura da obra.
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Em seguida, temos:

Por dltimo, Zagoriansky hesitou. la fechar o caderno. Mas
decidiu-se, anunciando em frenesi:

POEMA BRILHANTE

Ah!, eu ndo sabia ainda coisa alguma! Caiu por terra a minha
admiracdo em face dos outros poemas... Descreverei, alias, facilmente,
toda a maravilha, assegurando, em perfeita lucidez, isto so:

- Tive que cerrar os olhos desde os primeiros sons.

N&do pude sustentar — foi certol — o brilho coruscante, as
cintilacbes magnéticas induzidas nas palavras misteriosas que 0s meus
ouvidos escutavam. Nao divago. Alcangco bem o que afirmo. Mera
sugestao, talvez. Mas foi assim: os meus olhos nao resistiram abertos. E
desafiaria aquele que lograsse ouvir o Milagre sem os fechar.(SA-
CARNEIRO, 1995: p.492)

A sensacdo vivida pelo narrador, ao ouvir o poema, € agora quase que
indescritivel. Acompanhando o processo de criagdo da linguagem sensacionista, vemos
gue o efeito, como dissemos anteriormente, é o da experiéncia sensorial. O que
observamos desta vez nas descricdes do narrador € uma énfase no efeito produzido
pelo poema, durante a sua leitura por Zagoriansky. O brilho tomara conta, de forma tal,
do ambiente que o narrador tem de fechar os olhos ao longo de sua leitura em voz alta.
E interessante notar que a leitura do poema n&o é somente percebida pela audicéo,
como ocorre nas audicdes de leitura tradicionalmente, mas também pelo seu brilho. As
palavras que produzem esta recepgcdo sdo palavras misteriosas e, a partir deste
adjetivo, temos o inicio da construcdo de um cenario poético, o brilho coruscante e as
cintilagbes magnéticas constroem uma atmosfera impar, que parte, essencialmente, da
sugestdo do brilho singular do poema. Temos, deste modo, quase que a realizacdo
completa do objetivo pretendido por Zagoriansky, isto €, de uma obra produzida para
nao ser simplesmente uma representacéo da sensacao, mas sim a sensacdo em si. O
Poema Brilhante ndo representa o brilho, e sim & o proprio brilho em si, isto é, ele nédo
representa o objeto, ele se torna o objeto. Posto que tal empresa nao seria admitida

pela realidade do nosso cotidiano, pois na narrativa, € comum a presenca de um
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elemento responséavel por estabelecer a verossimilhanca no interior da obra, o Poema
Brilhante néo foi escrito com palavras comuns, mas sim com palavras magicas. Assim,
ao realizar a leitura do texto, o leitor aceita e afirma a possibilidade da existéncia de um
poema com tais caracteristicas, uma vez que era constituido de palavras misteriosas e
inexplicaveis. Tal aspecto é ratificado pelo narrador, quando faz de sua narrativa uma
espécie de prova ou testemunho de que a empresa ocorrera de fato.

Outro fator digno de nota € o uso do itadlico como um meio de reforcar o valor
expressivo da expressdo grafada. Na citacdo que comentamos, neste momento,
observamos as seguintes expressoes: Tive que cerrar os olhos desde os primeiros
sons/ E desafiaria aquele que lograsse ouvir o Milagre sem os fechar. Nos dois casos,
temos enfatizada a questdo da supressdao do sentido da visdo, por meio do
procedimento de fechar os olhos. Posto isso, podemos inferir que, na hora em que o
narrador fecha seus olhos, por conta do brilho insuportavel produzido pela leitura do
poema, ele potencializa os demais sentidos para compreendé-lo. Seguindo esta linha
de raciocinio, percebemos a importancia da percepcado do poema de Zagoriansky por
meio de todos os sentidos. Durante o momento da leitura o narrador entra numa
espécie de éxtase contemplativo. Em convergéncia com todos esses aspectos que
abordamos, podemos mencionar, inclusive, a caracteristica maior o titulo que o
narrador atribui ao Poema Brilhante: Milagre.

O termo Milagre nos remete a uma atmosfera de algo espetacular, fantastico,
gue ndo se da, na forma ordinaria, no nosso cotidiano. A partir dai, é possivel dizer que
somente um milagre permitiria a eclosédo de uma obra com as caracteristicas do referido
poema, uma vez que o efeito provocado por sua leitura, no narrador, que neste
contexto se confunde com o expectador, € um efeito espetacular, em que o brilho dos
sons das palavras ofusca a visdo, a ponto de permitir estranhamente o surgimento de
palavras misteriosas, que ndo chegam a ser especificadas, pois ja ndo sao palavras ou
signos.

Em sequéncia, temos ainda:
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Era toda uma nova Arte — diademada e Ultima, excessiva e
secreta, opiante, inconvertivel, cujo divino criador estava ali, na minha
frente!

Ergui-me semilouco, finda a leitura. Beijei o Artista... E Petrus,
em verdade iluminado por uma auréola, gritou-me excedido:

Vé...vé... Nao |he dissera? Uma arte gasosa... poemas sem
suporte... flexiveis... que podem se deslocar em todos os sentidos...
Uma Arte sem articulagbes!...Uma Arte correspondente as formas
aéreas que as realidades incrustam!... Sons interseccionados, planos
cortados, multiplos planos — ideias inflectidas, subitas divergéncias...
Tudo se trespassard, se esgueirara, perpetuamente variavel, ondulante
— mas, em somatério, sempre 0 mesmo conjunto!... Sim, sim, quero
realizar em véarios dos meus poemas — e, sobretudo, na jungéo total —
como que uma soma de fatores arbitrarios. Mas uma soma exata de
fatores diversos!(SA-CARNEIRO, 1995: p.492)

Aqui, o narrador, em éxtase, comenta que a novidade que aquele poema
inaugurava, era segundo ele, uma arte nova. Alias, a instauracdo de um novo
paradigma poético € um dos objetivos almejados por Zagoriansky, desde que dera
inicio a sua teoria sobre a arte. Outra questéo interessante € o uso das maiusculas. Se
atentarmos para os trechos citados neste estudo, verificaremos que, na maioria deles, a
palavra arte € grafada com mailscula, assim como, em alguns casos, artista. Tais
termos ganham no interior da narrativa, um significado especial, pois o tema central da
obra gira em torno da producéo artistica, mais especificamente, da producao poética,
mas em que a palavra ultrapassa os limites do verbal, evocando sinestesicamente a
magia do som, da voz, da cor, do brilho etc., em busca de uma realidade além signo.

No excerto acima, o0 protagonista aparece, como em outros momentos,
circundado por uma auréola, elemento utilizado pelo narrador a fim de construir o perfil
magico, extraordinario, que envolve Zagoriansky. Assim sendo, verificamos que tal
elemento conflui para a construgdo da singularidade da personagem, como o Unico
artista que, de fato, foi capaz de produzir uma poesia com tais caracteristicas. De
acordo com o0 que vimos anteriormente, o elemento singular, neste contexto, envolve
tanto Zagoriansky, como sua producao poética.

A declaracdo que se segue a do narrador é a do préprio artista, que vibra ao

perceber o efeito da leitura de seu poema no amigo. Os tracos estilisticos mencionados
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por Zagoriansky, mais uma vez, confluem para o sensacionismo: uma arte gasosa, que
desloca todos os sentidos, correspondente as formas aéreas.

Nesta primeira lista, temos, outra vez, tracos que nos remetem as qualidades do
ar, a sonhada liberdade por Zagoriansky, a liberdade da poesia como ar e ndo mais
como simples representacao iconografica. Dessa forma, o sensacionismo seria levado
ao extremo, porque uma poesia que fosse ar e ndo somente o representasse, seria a
prépria sensacao do ar em si.

Na segunda, encontramos: sons interseccionados, planos cortados, multiplos
planos. A partir dai, depreendemos novamente a presenca do interseccionismo, no
momento em que se mesclam os planos. Partindo desse pressuposto, € possivel
concluir que a obra do protagonista de Asas € uma obra prioritariamente sensacionista,
isto é, uma obra fundamentada na questédo da dindmica dos sentidos levada ao extremo
e que utiliza também a multiplicidade de planos, isto €, o interseccionismo.

De acordo com o exposto, podemos refletir, como é do nosso interesse nesta
pesquisa, a respeito da presenca da linguagem sensacionista/interseccionista na obra
carneiriana, pois, como € possivel notar neste excerto e em outros aqui citados, o
sensacionismo ganha expressdo ndo s6 como tema, mas também como processo,
remetendo assim ao sensacionismo concebido por Pessoa e concretizado por Mario de
Sa-Carneiro em suas producdes. Em virtude de tudo que foi mencionado, concluimos
gue 0 movimento sensacionista, assim como sua teoria poética, surge em Asas nao so
no ambito da linguagem empregada para sua escritura, mas também como um motivo
poético que se manifesta na tematica e que ganha forga nas descrigbes e linguagem
desenvolvidas pelas proprias personagens da narrativa.

A Ultima questdo posta no trecho, diz respeito ao elemento responsavel pela
unidade da obra de Zagoriansky. Em consonancia com o que propde a personagem, 0
objetivo final de sua obra seria a producdo de um conjunto de poemas autdbnomos
independentes individualmente, que se distribuiriam sem uma ordem pré-estabelecida,
embora o todo, enquanto unidade, composta por fatores diversos, correspondesse a

uma soma exata.
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Tudo se trespassara, se esgueirara, perpetuamente variavel,
ondulante — mas, em somatdrio, sempre 0 mesmo conjunto!... Sim, sim,
quero realizar em véarios dos meus poemas — e, sobretudo, na juncao
total — como que uma soma de fatores arbitrarios. Mas uma soma exata
de fatores diversos!(SA-CARNEIRO, 1995: p.492)

Ainda que a andlise geral da obra Céu em Fogo nao seja o nosso objetivo, €
interessante observar que a partir do pensamento de Zagoriansky, pode-se estudar
toda a producdo ficcional de Sa-Carneiro, sobretudo Céu em Fogo , uma vez que utiliza
neste seu trabalho, o0 mesmo procedimento de composi¢cdo: um conjunto de novelas
independentes, que podem ser lidas sem uma ordem obrigat6ria, mas que possuem, na
producdo do sentido total da obra, um valor exato, isto €, cada novela pode ser lida
independente e aleatoriamente, mas, no conjunto, constitui com as demais um valor
exato responsavel pela unidade da obra. Ou seja, as novelas de Céu em Fogo sé&o
independentes, sao interligadas pela tematica, que no conjunto é responsavel pela
unidade de sentido como um todo.

Analisemos, agora, mais um indicativo dessa relacdo estreita que se estabelece
entre a producdo da obra de Sa-Carneiro e a tematica abordada em Asas. No trecho
abaixo, o narrador comenta sobre suas tentativas de ler outras obras de Zagoriansky,
gue se mostra sempre relutante, sé permitindo ao amigo a leitura de uma de suas

composicoes do passado: o poema Bailado.

S6 me permitiu que trasladasse uma composi¢do dos dezoito
anos — Bailado — que néo pertencia ao seu volume, e escrevera, ainda
estudante de Direito, quando vivia sé em Paris, num hotel da Rue des
Ecoles. Dai, por sinal, o estranho e admiravel fecho do poema. (SA-
CARNEIRO, 1995: p. 493)

Veremos o poema Bailado, em sua integra, no final da novela. Entretanto, &

importante observar que o narrador, a essa altura, faz uma primeira leitura do poema e
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fica maravilhado com sua beleza. Além disso, se atentarmos para as informacdes
dadas pelo narrador sobre Zagoriansky, verificaremos que se trata de informacdes
ligadas a biografia de Mario de Sa-Carneiro, que também morou em Paris, sozinho,
enquanto cursava Direito. Tendo em vista que nosso objetivo primeiro € o estudo do
sensacionismo em Asas e suas implicacdes para a configuracdo dos géneros prosa e
poesia na obra, podemos inferir que a relacdo entre a biografia do autor e sua obra
pode nos remeter a outra possivel interseccdo de planos, isto €, temos, em Asas, a
mistura entre o plano da vida do autor, S&-Carneiro, e o da ficcdo, jA que existem
semelhancgas notéveis entre pormenores da vida do protagonista e a de seu autor.

Com efeito, ndo podemos ignorar a presenca recorrente de dados biograficos de
Sa-Carneiro em sua obra, tais como: a citacdo de nomes de seus préprios poemas e de
peculiaridades de sua vida. Tal aspecto se torna relevante a partir do momento em que
além da questdo da linguagem, verificamos que h& mais um elemento, a biografia, que
também intervém na criacdo do hibridismo genérico da novela Asas, ja que no caso
realidade e ficcdo se misturam.

Isto posto, retornemos a leitura de Asas. Num dos momentos que encaminham a

narrativa para o seu apice, temos a seguinte observacao de Zagoriansky:

- Sim! Sim! E bem verdade! Chego a passos largos... Ndo me
enganara... N&o me enganara... Sabé-lo-ei positivamente,
materialmente, visivelmente... Alvejo ja, ndo sei em qué, uma
modificacdo muito vaga — molecular, presumo... Poucos dias mais, e
enfim! ... A Perfei¢céo!

Depois, falou comigo alguns momentos — natural. Roguei-lhe que
nao descuidasse de sua salde — mas deixei-o defronte duma grande
chavena de café fortissimo, onde despejara meio frasco dum estranho
liquido roxo aromatizado...(SA-CARNEIRO, 1995: p. 494)

Neste excerto, Zagoriansky vibra ao relatar ao amigo que ja estava proximo da
perfeicdo, para ele a questdo fulcral da nova arte. E importante notar que o (nico ajuste

gue restara para que 0 protagonista alcancasse seu objetivo seria uma alteracdo
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molecular. Neste caso, a palavra molécula aparece grafada em negrito, fato que
funciona como uma espécie de indice do final, pois seria necessario, em tal contexto,
um fator singular para que, no interior da narrativa, se pudesse construir poemas com
os tracos almejados por ele.

Outra questdo digna de nota é o detalhe de, ao final, o narrador observar que o
poeta adicionara ao café um estranho liquido roxo. Trata-se de mais um indice para o

encaminhamento do final surpreendente. Observemos o que se da a seguir:

Na manhd seguinte ao meu regresso, dormia ainda quando
alguém bateu brutamente a porta do meu quarto.

Fui abrir, disposto a esbofetear o intruso... e, atbnito, deparei com
Zagoriansky! — um Zagoriansky terrivel: de cabelo em desalinho, olhos
injetados, gravata desfeita; brandindo na méo o caderno de capa azul
gue continha o seu Poema.

Em lagrimas e gritos raspados — mal abri — comecou arquejando:
era assim... era assim... Alcancei-A! A gravidade ndo atua mais sobre 0s
meus versos...Para que me queixar? ... Doido... doido... Em todo o caso,
o minuto infinito!... Nao Ihe dissera?... Havia de o saber perpetuamente...
tinha que o ver! Pois tal e qual — meu pobre amigo — tal e quall...
Quando viera de ajustar a Ultima palavra, houve um estalido seco, um
baque surdo — um ruido de arfejos, a escoar-se... sutil... Olhei as
folhas... Todos 0s meus versos, libertos enfim, tinham resvalado do meu
caderno — por voos magicos!... (SA-CARNEIRO, 1995: p. 495)

A referida passagem se da num momento especial em que 0 protagonista
procura seu amigo para lhe enunciar que, enfim, alcancara a perfeicdo. A descricdo da
maneira como o protagonista chega a casa do narrador, demonstra que o0 mesmo néo
estava em estado normal. Tal aspecto j& havia sido sutiimente levantado, quando na
cena anterior, o narrador faz uma recomendacdo sobre sua saude. Agora, 0 poeta
parece tomado pela loucura, como que numa espécie de delirio. O motivo que
desencadeou tal processo é uma espécie de eterizacdo de seu poema; a concretude do
signo verbal e da propria linguagem, ndo atuava mais sobre seus textos. Tal
observacdo, mais uma vez, € marcada pelo emprego do italico, a fim de demonstrar a

importancia do misterioso acontecimento.
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Ao atingir a sonhada perfeicdo, Zagoriansky enlouquece. Podemos dizer que Sa-
Carneiro soluciona a tensao vivida por Zagoriansky em busca da obra perfeita por meio
da insercdo da loucura, j& anunciada ao longo da novela por indices diversos que
compdem o perfil da personagem central. Desta forma, a loucura € um dos elementos
gue explicam parte da excentricidade do poeta. Por outro lado, suas caracteristicas
ligadas mais a uma espécie de santidade e divindade, como as auréolas que, em certos
momentos, circundam seu corpo, segundo as descricbes do narrador, contribuem
também para a construcao do seu perfil.

Tendo em vista os dois grupos de caracteres, os ligados a loucura e os ligados
ao divino ou mégico, podemos inferir que séo eles os responsaveis pela progressao dos
indices que encaminham a narrativa para o seu final. Como podemos notar, a
consecucao dos anseios de Zagoriansky ocorrem em confluéncia com diversos indices
distribuidos ao longo da narrativa. Nem por isso, contudo, a estranha ocorréncia deixa
de surpreender o leitor, pois quando o protagonista declara que seus poemas tinham
saido do caderno em que estavam e algado um voo magico, o leitor, assim como o
narrador, acabam atonitos, fascinados, e até mesmo intrigados, posto que o
acontecimento seria absolutamente impossivel no nosso cotidiano. E mister observar
gue nem por iSSo a narrativa parece ao leitor como surreal, pois foram trabalhados
habilmente os aspectos da verossimilhanca interna, jA mencionados, que permitem a
aceitacao da possibilidade de uma ocorréncia tao inusitada no ambito da narrativa.

Ha, portanto, um trabalho atento em relacdo a progressdo da narrativa que é
responsavel por seu desenvolvimento e conclusdo. Depreendemos, entdo, que a
presenca da linguagem poética ndo interfere de maneira negativa, de molde a
desequilibrar os elementos da narrativa. Ha, ao contrario, uma harmonia interna entre
0s elementos da narrativa e da poesia que gera a unidade singular de Asas: um
trabalho habil de énfase da linguagem poética em equilibrio com todos os elementos
estruturais da novela.

A respeito desta relagdo entre a prosa e a poesia, Maria da Graca Carpinteiro

comenta o seguinte:
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Dir-se-a: se simetria, ritmo e consonancia convergem
simultaneamente em vérias passagens, pode-se dizer que a matéria
examinada é puro verso e nao prosa. Isso é verdade para alguns casos
extremos; mas na maior parte das vezes o equilibrio da prosa é mantido
mediante uma habil distribuicdo dos elementos citados por outros, que
dispersam um pouco o seu efeito. Temos entdo uma prosa muitissimo
harmoniosa, mas que conserva uma certa independéncia em relacéo ao
verso. (CARPINTEIRO, 1960: p. 81)

De acordo com a autora, elementos como: simetria, ritmo e consonancia
confluem em varios momentos, fato que marca a presencga da poesia na obra. A partir
de tal pensamento, é possivel dizer que, em alguns momentos, 0 que temos nas
narrativas de Sa-Carneiro é puro verso e nao prosa. Contudo, na maioria dos casos, 0
gue verificamos é um equilibrio da prosa obtido por meio da distribuicdo de seus
elementos, tais como, espaco, foco narrativo e personagens. O resultado de tais
caracteristicas € uma prosa harmoniosa que mantém a independéncia de seus
elementos estruturais em relacao a poesia.

Retomando a leitura, verificamos:

E desfolhava-me o livro...

Hirto, oscilou-me entdo um arrepio de gelo... As folhas, brancas...
Apenas, intacto, o frontispicio onde se liam o nome do Poeta e uma
data. Em cada pagina, s6 o nimero da folha e alguns borrées vermelhos
gue, inexplicavelmente — conforme ja repara — ,sujavam, de quando em
guando, o texto escrito, numa anilina violeta muito palida.

- Meu amigo... meu amigo... No espaco!... Os meus poemas... no
espaco... ah!, ahl... entre os planetas!...

E o resto foi um rodopio de gargalhadas espumosas,
contundentes, alucinantes...

(SA-CARNEIRO, 1995: p. 495)
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No momento final de Asas, a loucura de Zagoriansky atinge o seu apice, e 0
narrador o observa pasmo, pois, ao abrir o caderno dado pelo amigo, ndo encontrara
poema algum escrito; diante das paginas em branco, as Unicas informac¢des que
apareciam eram referentes a data e ao nome do poeta. Nas pdaginas, somente a
indicacdo dos numeros e alguns borrdes vermelhos marcavam um texto escrito numa
anilina violeta e pélida. Este é um elemento singular que chama a nossa atencéo, pois
em uma das passagens anteriores, mais precisamente, na noite anterior ao acesso de
loucura de Zagoriansky, o narrador observa que seu amigo tomara uma xicara de café
e adicionara a este um misterioso liquido roxo aromatizado. Relacionando este
misterioso liquido roxo a cor do texto do caderno, podemos dizer que a coloracao roxa
pode ser associada a cor violeta presente no caderno. Mantendo a mesma linha de
raciocinio, temos que a coloragédo do caderno fora atribuida a uma substancia chamada
anilina. Verificando a origem da referida substancia, temos que ela € uma substancia
venenosa muito utilizada na producdo de corantes. Sendo assim, temos duas possiveis
interpretacdes para a sua presenca no texto de Zagoriansky.

Partindo da possibilidade de o poeta ter ingerido a anilina, teriamos, como
resultado da ingestdo, a loucura. Além disso, tendo como premissa 0 contexto
excepcional em que os poemas sao produzidos, bem como as palavras de mistério, 0s
ajustes moleculares e os préprios voos magicos, é possivel dizer que ao relacionarmos
todos estes aspectos, podemos encontrar uma explicacdo para o que ocorreu, ligada a
elementos menos simples e corriqueiros como, por exemplo, o uso da anilina como um
simples corante de tinta, ou seja, a ingestao da anilina poderia ndo so6 explicar a loucura
do poeta, mas também sugerir que os versos de Zagoriansky, 0s que atingiram a
perfeicdo, ndo eram escritos por ele com uma simples caneta, e sim com algo que
pulsava no interior de seu préprio corpo, em seu organismo, apos a ingestao da anilina.
Seus versos, dessa forma, seriam praticamente, partes dele mesmo, que se evolaram e
disseminaram pelo espaco.

Podemos observar, inclusive, o uso de outros recursos expressivos como o
emprego de sinais de pontuagdo: pontos de exclamacdo e reticéncias em grande
escala. Tais procedimentos sdo recorrentes ndo s6 nesta passagem, mas também ao

longo do texto em outros momentos da fala das personagens. Podemos associar a
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presenca destes recursos a de elementos destinados a reforcar a expressividade
poética do texto.

O que temos a seguir, no final da narrativa, sdo informacgdes a respeito do que
ocorreu com Zagoriansky. Cinco dias ap0s o surto, o poeta € internado numa casa de
saude, na qual ficara numa espécie de isolamento por conta da violéncia de seus
ataques. A doenca em si, ndo explicada por nenhum dos especialistas, segundo o
narrador, lembrava uma espécie de feitico medieval. Apds este episddio, 0 amigo e a
irma do poeta procuraram o caderno em que Zagoriansky escrevera seus misteriosos
poemas. Ndo o encontraram, mas apenas uma copia semelhante ao original, o que
continha na pagina 22, dois poemas traduzidos do russo para o portugués pelo narrador
e apresentados nas paginas finais de Asas.

A narrativa chega ao final e o que temos a seguir € um dos momentos mais
importantes da nossa pesquisa: ao longo da analise que fizemos, verificamos a maneira
COmo a poesia se inscreve no texto da novela. Agora, tentaremos explicitar como o

poético se corporifica e se materializa na narrativa.

“ALEM E BAILADO"
DE
PETRUS IVANOWITCH ZAGORIANSKY
(Fragmentos)
AM. ®*® Marpha Ivanovna Zagoriansky, irma do Poeta — estas
interpretacdes portuguesas sdo comovidamente dedicadas.

l.
ALEM

1.

ERRAVAM PELO AR, naquela tarde loura, eflivios roxos
d"Alma e ansias de néo ser.

Maos santas de rainha, loucas de esmeraldas, davam aroma
e rocio a brisa do crepusculo.

O ar naquela tarde era Saudade e Além.

E as asas duma quimera, longinquamente batendo, a ungi-lo
d’irreal ...

Lufadas de folhas mortas, todas cheirosas a sombra...



89

E, muito ao longe, muito ao longe as casas brancas...
2.

Na grande alcova da vitéria, toda nua e toda ruiva, eu tinha-a
finalmente estiracado sobre o leito fantastico da Cor.

Linda espiral de carne agreste — a mais formosa enchia para
mim os olhos de mistério, sabendo que eu amava as ondas de
estranheza...

E os bragos, de nervosos, eram corsas...

E os seus labios, de rubros, eram dor...

Verguei-me todo sobre ela...

A hora esmaeceu...

O ar tornou-se mais irreal...
Houve um cortejo de estrelas...

Em face daquela gléria, que tumultuava tdo perto, que me ia
sagrar enfim, os meus olhos eram esforco — a minh"alma um disco
douro! ...

A louca acerava as pontas dos seios, para 0s tornar mais
acres, para me ferir melhor.

E os meus labios d"ansia sofriam ja da saudade dos beijos
gue Ihe iam dar ...

Ao longe sempre as casas brancas... (SA-CARNEIRO,
1995: p. 498)

No poema acima, temos a concretizagcdo da teoria poetica concebida pela
personagem e, por conseguinte, do Sensacionismo e do Interseccionismo. Podemos
notar a inrtesec¢ado de planos logo nos primeiros versos, além da presenca de imagens
adjetivadas, caracterizadas por cores que se misturam a sensacdes de olfato, tato e
paladar, num amplo delirio sinestésico. Seguindo o esquema interseccionista proposto

por Pessoa, temos:
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CONTEUDO DE CADA SENSACAO

a) Sensacgédo do universo exterior.

b) Sensacdo do objeto de que se toma conhecimento naquele
momento.

c) Ideias objetivas associadas.

d) Ideias subjetivas associadas (estado de espirito naguele momento).

e) O temperamento e a base mental do ser perceptivo.

f) O fenbmeno abstrato da consciéncia. (PESSOA, 1986: p. 447)

Relacionando estas ideias ao contetdo de Além, podemos fazer a seguinte
leitura do processo sensacionista/ interseccionista que serve de base para a criacdo do
poema: a sensagdo do universo exterior, que € sempre o0 conteudo inicial, sdo as
sensacOes da tarde como tarde, o objeto; a sensacdo da tarde como sensacéo, eflivios
roxos; as idéias objetivas a respeito da sensacdo, as casas brancas ao longe; a
subjetividade do observador, o ar naquela tarde era saudade e além e, em Ultima
instancia, as ideias mais abstratas da mente do enunciador, correspondem as asas
duma quimera batendo a ungi-lo de irreal.

A partir desta situacéo inicial, os planos da realidade e do devaneio vao se
entrecruzando, numa mistura sensorial que promove uma viagem a outra realidade, a
realidade dos sentidos, que € a Unica realidade, de acordo com o sensacionismo.

Tomando como base o processo acima, podemos concluir tratar-se de um
poema sensacionista, em que a multiplicidade de sensacbes se alia ao
interseccionismo, processo de realizacdo consciente de que a sensacdo nao é uma so,
mas sim varias misturadas. Neste caso, sdo estes os elementos estruturais basicos da
linguagem poética, que permitem a materializacgdo da mensagem no poema
transformando-o em corpo sensorial e plastico.

Observa-se que a parte 2 do poema, que, embora dé continuidade a Além,
mantém uma independéncia semantica em relacdo a primeira. Isto €, pode ser lida
tanto como continuidade ou progressao da parte inicial, quanto como um segundo
poema. A relagdo entre elas se mantém, no entanto, pela articulacdo cadtica das
sensagdes que estabelece uma espécie de homologia entre ambas as partes.

Vejamos agora o poema ll:
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1]
BAILADO
1.
Tudo horizonte... s6 horizonte...

Ruido brusco de siléncio...
- O horizonte é forma que rocia...

Puseram na minha febre compressas de madrugada...
Agua fria! Agua fria!

Como silencio range... e tine... e tine... em listas d"Ouro
fustigante, serpentinas...

Efémero Ouro que se volve em labareda a perverter...
Apoteose!

Cisnes de brasa, em mar de Som, arfam o0 mar,
zebradamente...

O mar é um seio a vibrar...

(E o seio golfa, endoidecido.)

Oriente! Oriente!

La longe, ha elmos...

Singram castelos de miragem...
Ascendem espirais... vertinginam hélices...
Grifam-se timbres de cristal...

E o mar socobra em luz que Sente...

(Luz singular!
E luz que eu espasmo!)

(SA-CARNEIRO, 1995: p.500)

Podemos notar em Bailado, o processo de potencializacdo das sensacoes
permaneceu, entretanto € importante ressaltar que, neste caso especifico, 0 processo
ganha tal for¢a que a linguagem utilizada chega a se tornar quase que incompreensivel,
do ponto de vista semantico, pois ha uma flria analdgica que anula qualquer logicidade
e 0 poema torna-se pura vibracdo sinestésica. Tais versos foram escritos para ser

sentidos e ndo simplesmente interpretados por nosso raciocinio l6gico. No poema Além,
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h& um processo que permite vislumbrar marcas de um real objetivo, que encaminha a
leitura para uma espécie de interpretacao l6gica, embora vaga.

Em Bailado, porém a analise interpretativa, cede inteiramente espago para uma
apreciacdo. Trata-se, como pretendia a propria personagem, de uma apreciacao
sensorial. O significado, neste sentido, se constréi pela leitura em voz alta e pela
recepcao individual do leitor, a partir das associacbes ideativas despertadas pelas
sensagOes e de acordo com o estado de alma de momento do receptor.

As impressoes iniciais do poema funcionam como uma espécie de base,
sobre a qual se assentam as demais sugestfes sensoriais desenvolvidas. A sinestesia
€ o fundamento principal desta construgcdo, uma vez que temos a sugestdo, em
principio, do horizonte, dos sons do siléncio e, em seguida, da sensa¢do que o eu -
lirico experimenta, isto €, seu estado interior: puseram na minha febre compressas de
madrugada... Este estado do eu - lirico é construido por meio da metéfora febre
relacionada a compressa. Desenvolve-se, desta forma, o tema da angustia sentida pelo
enunciador, que é aliviada pelo siléncio do horizonte, que permite a insercdo de
sensagbes complementares que constroem seu estado de animo. Note-se que,
gradativamente, o eu-lirico que, em principio estava angustiado, vai se fundindo ao
elemento exterior, ou seja, ao préprio horizonte no qual se extasia e completa.

De acordo com o que foi mencionado, podemos dizer que, ao final, o efeito
produzido no leitor é quase que semelhante as sensacfes do enunciador, pois ao
acompanhar a corrente de sensacdes vividas no poema, o leitor se aproxima de tal
forma da experiéncia descrita que pode chegar a compartilhar das mesmas.

Em virtude de tudo que foi exposto, podemos concluir que a linguagem
poética entra na narrativa de S&-Carneiro discretamente, pelo uso de algumas
expressoes singulares, empregadas nos didlogos entre narrador e personagem e vao,
ao longo do tecido narrativo, tomando corpo, envolvendo o leitor em uma nova
experiéncia, até se corporificar completamente na escritura dos poemas que finalizam a
obra. Neste processo de ascensdo, temos, paralelamente, a discussdo sobre a
producdo poeética. Neste caso, a poesia entra, inclusive, pelo viés teméatico e

metaliterario.
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E fundamental, ainda, lembrar a harmonia presente entre a linguagem poética
e 0os demais elementos da narrativa,responsavel pela unidade da obra e pelo seu valor
como um todo. O transito entre a prosa e a poesia € livre e ndo prejudica a producao do
significado geral de Asas.

Enfim, podemos concluir este capitulo, dizendo que a narrativa de Mario de Sa-
Carneiro ndo esta presa a nenhuma base fixa genérica e conflui para a construcao de
uma nova experiéncia de linguagem e género, na qual o leitor participa ativamente de
um mundo sensorial, que transita livremente entre os géneros literarios, ou seja, entre a

prosa e a poesia.
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Conclusdo

Neste momento, chegamos ao apice da nossa pesquisa, pois, agora, temos
condi¢cbes de elaborar uma possivel reposta, de forma alguma definitiva, mas apenas
com o0 objetivo de encerrar as reflexdes aqui desenvolvidas, e que abre para
guestionamentos novos e releituras.

Assim, podemos dizer que, conforme 0 nosso objetivo, uma das possiveis
leituras do hibridismo genérico em Asas € a proépria intersec¢ao, posto que, de acordo
com o que analisamos, varios planos se entrecruzam na obra, como por exemplo, a
relacdo realidade/ ficcdo. Dessa maneira, € possivel inferir que, como em outras
instancias da narrativa, os planos entre a prosa e a poesia se apresentam, em Asas,
interseccionados. A explicagdo para o livre trAnsito entre prosa e poesia, assim como a
harmonia presente entre os elementos constituintes de cada género, se da por conta do
interseccionismo que promove, na obra, o equilibrio e a estabilidade entre prosa e
poesia e seus constituintes.

O resultado de tal relacdo para a obra € uma leitura impar, capaz de levar o leitor
a experiéncias sensoriais em multiplos planos. Além disso, em se tratando dos géneros,
podemos dizer que ndo cabe uma classificacdo fixa para Asas, a intersec¢cdo desses
promove uma forma de relativizagdo dos mesmos, a fim de produzir uma experiéncia
inovadora, tanto de leitura, quanto de orientacdo a respeito dos elementos que
determinam o que € a prosa e 0 que é a poesia.

Pensando a respeito dos conceitos que determinam que um texto seja
considerado prosa ou poesia, verificaremos que tais conceitos se transformam de
acordo com a época. O que podemos dizer a respeito da obra Asas de Sa-Carneiro é
gue se trata de uma obra que busca a inovacao e que, por isso, elimina fronteiras entre
a prosa e poesia e relativiza os géneros, que se entrecruzam, se misturam, se fundem e
socobram, apontado para uma total liberdade da escritura que, como quer Barthes, se
faz pura préaxis, ou seja, acdo descompromissada e despoderosa sobre o real, com o
objetivo de dizer o indizivel, ou até mesmo de desdizer o dizivel. No intervalo entre o
dizivel e o indizivel, paira o sonho carneiriano de um poema alado, desverbalizado, feito
de vento e de bater de ASAS.
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sdo da boca; se sabemos a cor castanha dos cabelos, fugiu-nos o tom fan-

téstico dos olhos. Em suma;, é-nos impossivel reconstruir o. conjunto da:

personagem indecisa que entrevimos sonhando. As suas feices escapam-
nos — tal como escapavam as feigdes do:homem bizarro, :

. Queria dizer: o dasconheddo maravilhoso era uma ﬁgum de sanha —e
entretanto uma-figura real..

- Mas foi precisamente quando, envmdec:.do eu suscitara jé esta long1n-
qua claridade, que o segredo admirével se me volveu em idéia fixa. Temi
quase endozdecer, e nfo sei 0 que teria sido do meu pobre cérebro queaasa
do-mistério rogara, se-por fim nio conseguisse mergulhar mais. ﬁmdo )
abismo azul: .

Se 0 homem dos sonhos era uma ﬁgura de sonho, mas, 30 mesmo temi-

Po, uma criatura real — havia de viver uma vida real. A nossa vida,aminha.

vida, a vida de todos nés? Impossfvel. A essa existéncia odiosa ele confessa-

ra-me ndo poder resistir, Dermais, nessd existéncia, a sua atitude era duma.
figura de sonho. Sim, duma figura irreal, indecisa, de feig8esirreais e indeci-. -
sas..Logo, 0 desconhecido maravilhoso ndo vivia a nossa vida. Mas se g uda il

vivia e entretanto surgia vagamente nela; é porque a sonhava, %
~.E ¢is como eu pude entrever o infinito: O homem estranho sonha\ra a

_vida. vivia o sonho. Nés vivemos o que existe; as coisas belas, s6 temos

denando-a ao sonho, E vivia o ureal
Poeira a ascender quimerizada...
Asas d’ourol Asas d’oural...

forga para as sonhar. Enquanto que ele ndo. Ele derrubara a realidade, con-

- (Paris, marco de 1913.)
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sonagem, quando uma no:te,
em. 1nd1ferenf;.a

alguns minutos exammando o desgragadm Ccntrala se-lhe 0 10s-

to, os olhos palpitavam-lhe em bizarras divergéncias, enclavinhavam-lhe o

carpo bruscos estrcgmq:des T- como se na verdade presenczasse, no. espar;o,
emocionantel ' -

qua}.!:ﬁlé;;e;fo de novo, poucos dias. volvidos, na Pra:;a Vendbme Mms

discretamente, porque era na agitagfio das cinco horas, 0 meu desconhecido

mdagava sempre 4.atmosfera: ho;e. numa atitiide mais serena, e

lheres d que safam do ) ' :
" E vira-0 ainda, uma dltima vez, no jardim. dc Luxemburgo - entaa
apenas absorto nas correrias das criangas. ;

P . Poi pois com {ntima curiosidade que o saude:l, na Eraae mfal!vel do mui-
to razer em conhecé-lo” ~— sincera; por.excegdo, i . .+

Ii‘:abia agora‘que-era um vago artista russo,; conhec:.do dwtante de Gou—

veia:“Petrus Ivanowitch Zagonamk}'” “salvo «€rro”, avisara-me em por-
tugués'c romancista. e sl ;

.ﬂgf
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corpo.que; de tanto haver concentrado, se desmorona em catadupas. de 0s-
cilagBes afiladas, loiras, viciosds... Abrem os seios gomos de ar cmpado a8
perndsderrotam colunatas — agitam 6¢ bragos milltiplas grir naldas; os 14bi-
68 pilpifam incrustragBes de beijos... Tudo se abuté de Belezal £ o corpo:é

jium mont&6 de ruine dq_@esn'o
¢ sevemnaranh trec
Todo'o ar.vive esse.corponul....

““E nas grandes oficinas... o giro écn:io 0 rodas. os vola.ntes o ém-
bolos -a§-correias de transmissdo... o oscilar de complicados maquinis-
mos... Outros tantos movimentos de ar — fogos-de-artificio, é verdade,
fogos-de—artiﬁcio de Arl... Hélices, espirais, ramos de pardbola, estrelas,
hipérboles mortas — turbilhonando, ziguezaguea.ndo, entfegolfando—se
Magia contemporé4neal Europal Europal...

“Nos teatros, entdo, se uma dangarina mu.ltlcolcr voltela . repare —a
. atmosfera toda se colore em cerca, abismando-se em: despojos policromos
. que vém atingir as nossas préprias mﬂos, os mstos clos espcctadbres
. como o farfalhardos vidrilhos.i
--“Pois é tudo:isto, em suma (e as mﬂexﬁes das espadas} que devemos —
Hojel adivinhar e sugerir em Alma,” .~
| - Por mim, gritei-lhe, como da outra vez, 0 meu espanto eomeu culto
! em face das teorias sublimes. Ele estranhava que eu-as soubesse compreen-
| der tdo longe -~ embora os meus nervos e 0 meu génio. Mas breve se con-
venceu da minha 'sinceridéde —dia a-dia em maior'conﬁan;a.
. B, L g s :

* *

Hé dez anos que Petrus Ivanowitch levara a sua familia — sua m&e esua
[irth4 — a abandonar: Moscou, depom da morte de set pa.l, e aestabelecer
residéncia em Paris, - :

i Desde o principio das nossas relaqﬁes me quisera, b, viva fort;a, mostrar
em sua casa — onde, porsinal; conheci mais tarde Sérgio Warginsky e:me
deixei apresentar de novo a sua mulher —ainda muito formosa —- que
noutros tempos, em Lisboa, conhecera em circunstdncias tdo:diversas.’

. Uma sensagio de enlevo devia trazer da minha primeira visita, pois logo
| de entrada se me frisou um-ambiente de ternura ¢ desvelo a-cercar'o Artista.
i As servidoras fiéis‘do seu génio, aquela mde e aquela irm# — adivinhava-se
) num relance: Sofia Dmitrievna, uma-senhora de porte aristocratico e mag-
: nificos cabelos brancos; Marpha Ivanovna, uma linda rapariga che;a de vida
! —alta, robusta, musculada. O tipo completo da'beleza forte;: :

' - Meses depois; ambas elas, notando-como Petrus preferm 0 meu oonvivlo,
comegaram:a pedir a minha oplmio mostrando-se muito receosas pela sua
débil satide —e,-ainda mais; pela:intensidade excessiva: do seu génio, as
complicagBes do seu espirito; toda a estranheza do seu porte. E, umdia, con-
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taram-me que 0 meu amigo sofrera outrora uns ataques misteriosos, terri-
veis, que 0s. médicos ndo souberam nunca diagnosticar: como que uma bi-
zarra e sinistra, epﬂepsm nova. H4 seis anos, essas crises ndo se repetiam. Mas
fora justamente désde ento que s 'manifestara um maior desequilfbrio em
todos os atos do Artista — em todas as suas, pe.lavras, € nas suas opinides, -

Busquei sempre sossegﬂ-las, 56 ho}e vejo bem como se fundamenmva
essetemor. - . .

Néq era, com efctto. apenas nas suas conversas de arte que Zagoriansky
se exprimia inquietadoramente: em maravilhas, sem dﬁnda — e destram-
bellios reais, ndo obstante..Se.me dizia, porventura, qualquer pa :
de da sua alma, a estranhez Pex \De testo
sas nunca se afastramm neste plana:Ur

: se abriu.comigo - foram
uas anotaqa:s psicolégicas; 08 trago

" Por exe;hplo, ju:ou-me uma noi t : _
. — S¢ eu quisesse, meu amigo, conter.a minha 'nda, e voz altd, &

préprio — eu.mesmo:nio acreditaria. Ahl, dcsenvolveu_—sg-sempre em erro |

a minha existéncia... Se lhe entrasse em pormenores, ; Lteratu _:suporlia E, |
noentanto; averdade jrriséria.-.- Mer )
nagens da minha vida — 1 T a - tenham
cedido, afinal, sempre deacordo comia minha: vida. Encontrei sempre quem
devia encontrar. ‘Ninguém nurica procedeu comigo’ como progederia com

[

outrem — mesmo 08 que ndo me conheciam... Tanto que chego a lembrar- | i.
me, e verdade, s¢. ndo:sem sd_eu, mes mu:tas - isto & wdos aspersonagens

daminha vida,...
Estampara—se uma. dor tﬁo grande no seu rosto _— embora uma ironia

estridente a repassasse — tamanha tristeza Ihe velara a voz e 0 brilho dos
se:zr; o]h?s — gue gstremeci, por ele, pledade smcera mcluida em um vago
receio; talvez oot

Breve fui notando 0s. bruscos sllénclcs que ham nas suas. &ascs. 0 st~
bitos olkiares perdidos, soltos, que freqlientemente,, conyersarido, lancava
em redor, scm se: calar ~—.numa desatenqao repentma. mexplicével ¢ ds-
suatadora

- De quando em quando, f.azia -me agora estrmbéucas.comtataqées. {

— J4 reparou no cheiro do petréleot ? B muito curioso.. Lembm»se?
Du-se—la, um aroma com, crosta... Simy um aroma duplo: um tom aromal,
primeiro grosso — reyestindo um tom: mals. agudo, esfericamente

E, outras vezes:

— N#o amei nunca. Mas tenho a certeza que, se.um dia amaase, omeu
amor seria um grandc sono. Entdo, & mulher que frdentemente quwesse,
eu diria: “Meu amor, meu amor, tenho sono de til™«. - s L




f vam:. Lembro-me bem das minhas incertezas quanto a esta 6bsesstio du-

_ mesma ~ iria por fim encantrﬁ-la nos prdpnos ob;etos, nas cmsas inani-

.. vencera de que.0 seu pensamento era transldcido; e assim, todos saberiam

! viver... A dor de ter'sabido sempre onde ia dormirl... Duvido'que pensé tam-
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. =— Recordam-me a cada instante sabores:que nunca expenmentei i
¢ Gostos maquinados, com rodizios, em complcxos movxmentos Gostos'
transforma;bes deenergia, quero crer,, :
— Houve uma época da minha vida em: que 56 inventnva obsessbem 4

| Inventava-as, no as tinha, O mais perigoso-era: que, tempo volvido, j& néo
' conseguia destringar: se:essas obsessdes eram apenas artificiais,: criadas -
© pela minha imaginativa de Artista — ou verdadeiras loucuras que, alguma .
- hora; teriam dilacerado o-meu espirito, e hoje, vacilantemente, ressuma-

pla que, em Jucidez, sabia ndo ser mais do que o.assunto rebuscado duma
novela que-tencionara compor: um homem que, por uma parte,'se con-

0 que ele perisava ~—:0s préprios animais ~as stias dnsias, as siias desilti+
sdes... ¢; por outra parte, numcrescendo aflitivo, fosse descobrindo pouco
a pouco, em todos 0s rostos, a mesma expressdo; 0s ‘mesmos tiques,

mesmos trejeitos... Embalde fugiria, de'olhios cerrados, ent: tima'néusea
de'medo... E'essa expressdo ifremedidvel, obcecante, cnfadonhai semprea

- madas <~ nos-aromas até. . - i b
+Mas bem mais mqmctadora; por. dolorosa ¢ irmma, a conﬁaslo cstialan-
tedeoertamanhﬂfebrﬂu CESIRAT R e
- Visitara, com ele; um pmtorzer.o indiferénte que vivia:num pequemno
quarto, trepando ao-dltimo andar dum hotel do Odéoni. E, ' safda; na'rua:
< Como o'invejo... = divagou o Artista;'~— Nunca vivéréiinum quatto
como esse... 56 isto sintetiza- bem, quem sabe, a'minha dor..: Foi-outro o
meu destino... Houve sempre tapetes na minha sorte... Néo poderei nunca

bém assim... Mas como eu quisera ser. aquele quarto.i: ‘Reparout.. ‘Aquele
quarto é.uma‘garota de Paris... Ndo-logrei nunca misturara mim‘a gentile-
‘za... Jamais recebi uma carta que no esperasse... Sequiddol Sequiddol... Se
a0 menos, como: certo’ amlgo ‘distante, principiasse' a-amar ima’morta...
Embalde... E, solitdrio, passeio com os meus.galgos de fantasia.., As vezés,
julgo até-que se-deu comigo:esse episédio — que narraram, sem divida...
Auséncial Auséncial Ela estaria descalga, uma noite de luar, junto do lago, a
pedir-me que lhe lancasse dgua nas:mos e sobre 08 bragos nus... Depois
terfamos misturado os dedos na mesma dgua... E hoje— quie suavidade! —
parecer-me-la; decerto, que essa égua fora o tinico beijo'que trocéramos...
| Meu lindo esptrito de seda, todo bordaﬂo @ cor-de “108a..; Maa este mesmo
Outono ¢ ilusiol...
+ Ouvi-o em sobressaltos; Ndo me surgita nunca tio vincada o*destrarn-
belho das suas frases ~~bern real, por desgraga: de forina algu.ma um aruﬁ-
cio de poseur —, tio dorida e flagelada a expressdoi . -/ i:
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Breve porém mudou, de-assunto, e as suas idéias de novo se focaram
damente.. . ..
11'miPn::r r;?nha jparte, - acostums,do a0 seu esp{nto, tirm\ jé para mim estd
conclusdo egofsta: um grande desequilibrado, talvez — mas, pelo: eiﬁeaso
do seu descqull[buc, um genio :obusto E, sem rernorsos. tranqull va a
-gua familia, e
slech efeito, olvidando 08 meus vagos tmxores, nem me lembrel nunca
do seu fim, no meu habitual ceticismo —a nﬁo se:. remotamente qunndo
uma manha me entrou pela casa‘a gritar: ;. At ikt
. — Meu amigo! Meu amigo! o
da minha exlsténcia' Sou-rodas |
tadasl.. . . .. :
Nioeraﬂum blagueur-—pcrtan L se seria dum |
de ou mais.cedo: . -

Mas fora téo bela, tlo Imra ¢ pertﬁrbante — que 1050 esque. i o pengo,

¢, em 1.rernc‘l.s.c1er dmiréisé‘a Artista.. o g et i
. Rt -

6 nos ltimos tempos: que Petrus: Ivmomtch falmu comjgo. -em
aeszr:o:nblrlo total; das suas%nsia.s de Artista -—da sua obra, realmente. Até
af, em verdade, apenas se referia 8 pontos de vista gems.,hh suas omxﬁes
tedricas — Mas NUNCA 408 §6118:Versos, a n#o.ser de muito longe; - f -

- Por miin, nem por soinbras duvidava do seu génio —cria nej;l: Tvﬁ';o eel
fogo Entanto; & minha;certeza apenas repoysava na sugestdio, ino. 11\1;
do seu espirito — nas suas frases de chama, e nos seus gestos; no brilho
dos'seus olhos — em todo o:seu perfil; é claro. De resto, inabalavelmente,
. melhor' do. que & :Obra: maus erfeita; isto incidia. um Artista Lmoatal
A ponto que eu, de fato, an reggtu a sangue-frio, tinhd bem fun aa

o de que ouvira jé mu.ltos 0 §2US Versos,
im%?s:as oqbras, falou-jrne a primeira vez quando, cxpressameme para

ele 0s apreciar, verti em francés. alguns excertos dos.meus livros e dosPad-
mirdveis trabalhos de: Rernando Passos. Zagomns}qr maravilhou-se. &:;
mava-0 como; num pals tdo diverso,’ a qualquer, coisa. de vagan;ren

semelhante — garantia —- ao espirito v ado,das suas obras. Certas a;es
de Fernando Passos, sobretudo, mquietavam-no 'Manifestou-me grandes
desejos de conhecer um dia o Artista. Mas eu §6 lhe pude mostrar 0'sen

retrato. .o ‘
Falou-mc pms do seu poema — um hvro em quc trabalhaw. hﬁ multos

tinha titulos -5 :
. Ij_ﬁ% seu t!tiulo - conﬁou-mc — seré, quando muxto, um cqmpasso de.

musica e slgum tracos a cor..

TR R Lt N R
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Dividir-se-ia — ajuntou — em vérias partes, em vdrias composi¢d
Mas todas elas, soltas, haviam de se reunir astralmente, hiprioticamente (

08 termos que empregou) em um s6.conjunto. E néo'me disse mais riada

essa noite, i -

Porém, algumas semanas volvidas, anunciou-me que lhe -;.Jare'cia estar
préximo a tocar o limite do seu livro, Com efeito, ndo o publicaria antes de

obter a Perfeigdo.— “esse fluido”, -~
Queixou-se-me: ..
~— Até hoje, ndo existe

possam tirar uma letra sem se desmoronar, _
Insinuei-lhe: ' :

— Entanto, meu amigo, convém ndo excedermos a tortura, A Perfeicio é
qualquer coisa de muito relativo — fator demais, estreito, do critério pessp‘ai.

— Nilo hé critérios pessoais. H& Oirol ~ insurgiu-se'o rissso; ' - '

— Muito bem! — teimei ainda, ~— Dado’que assim seja, unicamente;

como é que 0 meu amigo vai medir 'qu_e;gg_r}&i‘gn a Perfeicdo?

A resposta foi imediatai

— Néo lho posso garantir; por enquanto. Mas— tenho grande fé — no ;

minuto em que-a dobrar, sabé-lo-ei talvez fisicamente. A d4gua, quando ferve;
levanta-se em espuma, Desta forma conclufmos que est4 em ebuli¢fo. Pois
bem: qualquer coisa de paralelo-acredito muito que se dard com o grau abs-
trato que pretendo atingir. Sim, afigura-se-me, em positivo se me afigura,
que, no'instante dealcangar a perfeicio, algum fendmeno fisico (talvez como
que um subito ajustamento) se dard defronte dos meus olhos... na atmosfe-
re... ou quem sabe até se nas piginas onde estdo escritos os meus poemas.,
== U 6timo assunto de novelal — encolhi os ombros, sorrindo, a.pe-.
dir outrd‘café. : T R e L e O R

e 4
sand

wnidainnn

- +==Uma arte fluida, meu amigo, uma arte gasosa... Melhor, meu amigo,
melhor — gritava-me Zagoriansky no seu gabinete de trabalho, aonde pela
iprimeira vez me recebia — :wma arte sobre a qual a: gravidade ndo tenha
agdol... Os meus poemas... 08 meus poemas... Mas ignora ainda! Coisa dl-
' guma prenderd os meus poemas... Quero que oscilem no ar, livres, entre-
", golfados— transparentes a toda a luz, a todos os corpos — sutis, imponde-
irdveisl... E hei-de vencerl.., Ndo atingi a Perfei¢io, por enquanto... Bem sei,
'restam escérias nos meus versos...' Por isso a gravidade ainda atuaisobre
.eles... Mas em breve... em breve... ahl... ; :
De siibito, acalmando-se, sentou-se numa grande poltrona magenta,
. — Nio lhe disse nunca, afinal, as caracteristicas principais‘da minha
Obra, Hoje, porém, julgo dever abrir-me lisonjeiramente consigo, desven-

te uma Obra de Arte perfeita. As maiores:sdo
excertos. E eu quero o-meu Poema integrol T#o incorrigfvel que lhe ndo

1
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dar-lhe os meus segredos.., Creio estar prestes a chegar, e_nﬁm — €0 meu
anﬁgo'cnco‘fitrﬁ'-iec"slzrépamdo,-pelo seu espirito ¢ pela minha influéncia, 4
saber... Oiga: no escrevo §6 com idéias; escrevo com sons. As:minhas obras

Sho exccutadas a son ¢ idéias —d sugestoes de idéias — (e a intervalos,
tambénm); Se llié ler 0§ meus versos; o meuaiigo; ndo entendendo uma pa-

lavia; senti-los-d em parte. E serd idéntico a0 seuo caso do surdo que os saiba
ler — fias ndo o5 possa ouvir. A'se:

w

de olhos abertos,

: ¥, jassim ag:estrofes irregulares em qu
& dividern 08 meus poemas: Suspen sas, automdticas; com @ sua velocidade

répria — mas todas ligadas entre si.por ligacoes fluidas, por elementos ga-
fmé’,;. nunca a'slido; por idéias ‘sucessivas... Serei pouco licido. Ei;atantq,
como exprimir-me doutra maneira?... Espere... Talvez.i. -A-..minha-o ra nao.-
¢ uma simples realizagdo ideogréfica, em palavras — uma simples realizagio
escrita. £ mais alguma coisa: a0 mesmo tempo uma realizagio musical, cro-

’:E'EM,P.QW §0.se obtém,

f
|

mética — pictural, se prefere — eaté, a mals voldtil; uma realizagdo em aro- |

mas, Sim, sim, a minha obra podet-se-4 transpor a perfumesl.. Pgder:se-é_‘;
transpor.-’ seré tudo-isto; bem entendid; quando estiver completa.. -Fénal-,l
mente voltando a0 seu caso: ouvirias minhas composicGes sem entender &
lingua em que estdo escritas valerd quase pelo mesmo do que conhecer uma
obra de teatro 86 pela leitura — ignorando a sua realizagilo estética...

' u 4 - -0 pr alavras !

-'Divagava por for¢a-o meu amigo..: .E.E-FFFU:W%P_EF???_QEP palavras [
migicas;:turbglhonarf:es ~ em arrepios-a Ouro. Mn__s _nai_o_,l?_glfe_l-_P;{l_;ﬂg_gj;_tp_ )

diluir uma ¢rispagao’de ditvida; urm vagoar iricrédulo, pois Artista, de ..

" stbito revolvendo-gé; cofreua ima gaveta da enorme secretdria de pau:

sifito — ao fundo do gabinete — , puxou-a, € dela tirou iitp' éafl'exl-no. g_.zul
quir%nﬁt ;f-:f:fi exclamou, — Vou-lhe ler alguns dos meus poemas,
em russol O meuamigo depois:me contaré a impressdo sincera d::lqmm.
E pos-se a folhear o livro, n:nosamen;e.:Adfnjr;iame por sinal — re-
cordo-me —que um Artista tdo refinado; :tie-egqtﬂsito', escrevesse 08 sv:lt;s
trabalhos num vulgarissimo caderno:de-estudante, d.c--capa 1ust103?,. -
queles que se vendem por noventa centlumsnas galerias do O_d.eézil. v
 — Ler:lhe-ei primeiro'uma das minhas composicdes 1I-r_m_i.a simples: uma
demonstragio de.ritmos; apenas,: /i1 e ;

U assombrol Dissondncias de capricho entrechocavam:se suavemente,

¢ éram oiitros tantos arfejos rendilhados,

il

(VR

dos, dimanando-se em mil tons — sobre.
um fiindo violeta inalterével, numa evocasio de perfumeslisos, cetinosos..

T T
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+Inutil; com: efelto sab
quem iss iy el 33{ Palavras para reagu: 20; sornlégm dessa pe

gisse todo o meu e:apanto, toda a: minha cormc;ad. G s
umn:entusiasmo. crescente, Petrus Ivanowitch foi-me declamando ing

metas: [poesias. Aitodas eu experimenta
va beleza:-—.
i noutras, wii eza:~—.em'umas melhor do

mente

mais complexas que eu melhoradivinhara, -+« 4 -

+Lembro-me, acima de tudo, do pasme "
y que me causou: certa pe:

:iga :ghc}aa mﬁluplas trabalhando em: vertigens de:cor, num emga%ﬁ:j: |

antﬁs ivo movimento, e-onde eu, atdnito; ia descobrindo:as mais ele- "

[g curvas — hélices, espirais, ramos de: hipérbole— soltas, expandidas

tigzemente, numfogo-de-artificio de:sons, 4 girndolas; Era; :em verdade, :

0:um-maquinismo: de precisio, movido por:mdgica:— secretamente, ".

em sibitas arrogincias hialinas:;; estrépitos d
- Por iiltimo, Zagoriant hes; o fochis o e
amm o renes sky'l Iai fechar. o.cadunu. Mas decidxu-

v
L .|!'.'

POEMA .BRILHANT E

Ahi eu ndo Jsabla amda coxsa al
gumal Cam or terra -
¢do di-;m face dos outros poemas... Descreverei, all:és, facﬂn?cﬁen l::;ﬁmr o
ravilha; assegurando; em perfeita lucidez, istosé: i v - .: ; it
I?agm ccl;ue cerrar. 0s.0lhos desde os primeiros fom i i
pude sustentar — foi — :
BB s o i:ala:::;m —0brilho ooruscante, as cmtllagaes
favam. Ndo dwago. Alcango beiii ¢ qié afirimd.; Me >
f01 assﬁﬁ’ o8 niéﬁa“clhos 180 resistirar

|\-..

i 5
" Ergui-me semilouco, finda tura.Be i

i ijei 0Art ta. i

dade ﬂ“trzénmaédo llsibr unljnadauréola, gritou- ni'e, excedlxsdo o

. v Vi v8... Nao; The dissera?... maa.rtegasosa.. oe ' .

;:;;1 iet}adc‘:!:gﬁ g;ne s;r poiem deslocarem: todos:.0s. selz:ﬁgxoas? .seUmmiuigz
w:Urha Arte correspandenre a3 formas aér '

dades iricrustamnl... Sons interseccio ke g

nados, planos cortados; -

© nos — ;déms inflectidas, sibitas dwergénc?as... Tudo se t:esl:alilst;ﬂ?:e?:z*

Eu;lemr perpetuamente vari4vel, ondulante — mas, em somatério, sempre

. smo conjuntol:.; Sim, sim; queru realizar-em vérios dos meus :poemas

- «~g,s0bretudo; na junggo total — co
~=COMO quie uma s
rios. Mas uma soma exata de fatores div er?o g mg de fatores arb:trﬂ-

etrus, _em vers

:russoacrescentou. depdis que t.mham sido justs- ¢
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B, pata exemplificar; traduziu-meentZo o: pequeno excerto:que adian-
te. publico'—.aonde, conforme explicou, s6-pretendera: suscitar, umaim-
pressdo indecisa a Vago, entre tenulssimos apoios na realidade: Qualquer
coisa impossivel de:abrangery escapando-se como azougue: lencol de 4gua
movedico; dnfora d’oiro:quebrada —— por isso mesmio, flébeis ressalbos de
Além. E'a certeza, embora, sempre defronite = em marcoi: - - -

... A simples-tradugdio literal que deste excerto me fez sugestionoy-me.em
tais quebrantos que me despedi sem lhe arrancar 4 promeSsa de mo dexxar
traduur = otiymelhor; interpretar em portugués:: st

. Bfetivamente,.comenormesdificuldades; segundo
temunava dias depols 4 vérs!
existe uma:palavra do: original;: que
quanto possivel, numa lingua estrangma:.f
mesmos sons & mcwmentes, ns mebmos
conson&ncias,. ot

. Mais tarde; mszstindo em mterpretar butras:das suas obras, porqué.nto
o artista'se mostrara muito satisfeito com a minha tentativa — Petrus
Ivanowitch escusou-sé sempre. S6 me permniu que trasladasse uma com+

posi¢ao dos dezoito anos+~ Bailado w—mgue-n{p perten seu volume,
e escrevers, ainda esrudante 't uando: ;
hotel da Rue'des Ecoléii’ :

T 2ot :

" A-partir.dessa noite, mmtas vezes: Ihe perguntel pelo seu livro < insur-

gindo-me contra 08 excessos daisua tortura. Urgia; .com;efeito, publicar

essa maravilha, destmada por' forqa a fazer uma revoluqﬁo em: todas as

artes, 2
Ele quase sempre, em desﬁmmos ou entusmsmos, me volvia'

. . Ainda é cedo.... ainda é cedo... Ainda ndo triunfel. A grav:dade ain-
da atua sobre:a minha obra..; De resto; creio faltar pouco... Estardo mesmo
jé “perfeitos” ‘muitos dos meus poemas ~ todos até, ipode ser, considera-
dos 1solada.mente. Mas asoma nﬁo esté certd... Ha ainda escénas no-con-
)unto..x bt crpraed

L Uma tarde porém, nao o vendo hﬁ trés dm, notev-lhe uma expressﬁo
nova no rosto ~—umar febril em todoo seu nspecto Dir-se-:a que emagre-
cera visivelmente riessas-poucas horas. %

- Interrogei-o. Confessou-me:: b e ial B 1

.. —+Ah; méu amigo...imeu amigo e avancei muito desde que nos
separamos.... Hoje, sim’ creio 1igs-mieus ‘pressentimentos! Estou-certo- de
atingir, breve, a Perfeigio — 0 impossivel de Esquivezal Mas éestranho.
Na'minha gléria, crispa-se-afiladamente um vagor remorso..: ' ;

- —Nervosismo; sem dividaz SRR

-——Bsperaremas.,. pbs e sttt bR T LaE
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Obf:g;nu-se ur:_l-la semana de c_a!ma_-rclativa, em que evitou referir-se & sua
falou'dopig{?:ii' qran'tclg ela, uma noite, aludindo & sua 4nsia de Artista, me
_ o que tivera sempre de ver estiolar o s i
: : _ _ de ver lar o seu génio A forga de
mot:nﬁda'cti,e. E contou-me que desviava os olhos muitas vezes, para g nio
Eo _en_lq vi l;iaﬁp_.—f i;e_t;mhava—g, beijando-se nos espelhos — falava a s6s
i ;:;s eq?.: s ll::r:;xlt]ainmle; amor” ~- tratava-o, enfim, com os desvelos das
: 1tam, alta noite, erno;

e 4 A ite, no Igverno, para aconchegar a roupa dos
am}ii:screveu-me t?mbém a ag?nia perdida de fixar toda a riqueza que lhe
travessava o espirito — no ciltme escoante, simultneo, de se ndo poder
concentrar em uma s idéia: o ’ ooy

.

N —1- Veja... veja como ¢ terrivel, meu carol... O ciime dum homem que
ui; ograsse nunca possuir 86 a mulher que tivesse entre os bragos ~~ por-
gl : » o minuto da posse, a recordagio duma outra, de muitas outras se
I1£r1ftt:lrce:ptl:ma estridentemente.., Um horror... um horror )
ol a primeira vez que m ‘vir.absi bebi
i prir kra o quen andol.f vir.absinto — ele, que bebia s6 xaro-

..Até que prinﬁipiou a faltar t e :
_ odas as noites no Ca i
hé muito nos encontrdvamos... ; e ach& prty
Eu corria a sua casa, a ver se adoecera... "
. il;ce?mhm—me, em ldgrimas, sua mée e sua irmd: “Doente nio, com efei-
i ;s echava-se horas esquecidas no seu gabinete, recusando comer —
nur;:s esissqsscgc continuo, & passear, como as feras...” . -
proprias stplicas de Marpha, que ele ate
. . . . nd r ‘ j
intiteis, Gritava-lhe por detrds da po’r?a: e
; ’C]IT'ra_balho! Trabalhol... E o tiltimo esforgol...
% uéna vez consegui romper o seu isolamento. Acolheu-me em jubilo
quoafs ;:15 :‘?: prigara\ra para sustentar a sua rudeza....quem sabe até se
nestos at ja ti j i
kb s ataques de célera, que jd tivera ensejo de presenciar...
— Sim! Si q
. Ni;mlil&mi E bem verdade! Chego a passos largos... Nao me engana-
m;;m & e an;nara... §ab&-lu-m positivamente, materialmente, visivel-
i . Alvejo jd, ndo sei em.qué, uma modifica¢io muito vaga - mole-
‘;3 , presumo... Poucos dias mais, e — enfiml... A Perfeiciol
o Cui%{;:; f:l;)u corl;lligo alguns ?omentos — natural. Roguei-the que nio
dasse a sua saide — mas deixei-o defronte dum,
café fortissimo, onde despejara meio frasco dum estra o i g
- h onde cet pejara meio frasco dum estranho liquido roxo aro-
parli’;lel\;?i ztgtgnﬁ.aEsta teve um suspiro, e pareceu nio.dar grande im-
. Mas, a0 mesmo tempo, notei pelo seu rosto u i
: : sto uma palidez
momenténea... um singular constrangimento em toda a sua at'itudel‘..
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Despedi-me — confesso — muito preocupado. Breve porém, no meu
eterno egofsmo, desapareciam essas inquietagdes. E, em verdade, durante
05 oito dias que saf de Paris ndo me lembrei, sequer um instante, da minha
dltima visita ao russo — da sua perigosa situagdo. -

Na manhi seguinte ao meu regresso, dormia ainda quando alguém ba-
teu brutalmente & porta do meu quarto.

Fui abrir, disposto & esbofetear 0 intruso... e, atonito, deparei com
Zagoriansky! — um Zagoriansky terrivel: de cabelo em desalinho, olhos
injetados, gravata desfeita; brandindo na mio o caderno de capa azul que
continha o seu Poema. il LE s

Em ldgrimas e gritos raspados - mal [he abri — cotmegou arquejandot

— Loucura... loucura... A perfeigiol... O méximo de esquiveza... Mas
era assim... era assim... Alcancei-Al A gravidade ndo atua mais sobre os meus
versos... Para que me queixar?... Doido... doido.. Bm todo o caso, 0 minuto
infinitol... Nao lhe dissera?... Havia de 0 saber perpetuamente... tinha que 0
verl... Pois foi tal e qual —— meu pobre amigo — tal e quall... Quando viera
de ajustar a ltima palavra, houve um estalido seco, um baque surdo — um
ruido de arfejos, a escoar-se... sutil.. Olhei as folhas.. Todos 0s meus versos,
libertos enfim, tinham resvalado do meu caderno — por vbos mdgicosl...

E desfolhava-me o livro... :

Hirto, oscilou-me entdo um arrepio de gelo... As folhas, brancas... Ape-
nas, intacto, o frontispicio onde se liam o nome do Poeta e uma data. Em
cada pégina, 6 0 nlimero da folha e alguns borrdes vermelhos que, inex-
plicavelmente - conforme 74 reparara —, sujavam, de quando em quan-
do, o texto escrito, numa anilina violeta muito pélida,

— Meu amigo... meu amigo... No espagol... Os meus poemas... no &s-
pago... ahl, ahl... entre 0§ planetasl...

E o resto foi um rodopio de gargalhadas espumosas, contundlentes, alu:

cinantes...

T e L L AT TR T L LA asaarEsEEEATEaIRIRERERAR RN RRRAANIORS

siassrREIRIBPERRIRRSS

Cinco dias mais tarde, doido de firias, Petrus Ivanowitch, apesar di
imensa dor da sua familia, era internado numa casa de saude, proximo ¢
Meudon, onde puseram ainda assim muita dificuldade em o receber, devi-
do A mistériosa violéncia dos seus ataques — crises estranhas, convulsas
espasmodicas, desconhecidas por todos os alienistas: como que um feitic:
medieval... um envofttement de missa negra....

Procurou-se por toda a casa, por todo o jardim, o caderno em que
Artista escrevera a sua Obra. Debalde... Restava sG esse outro, idéntico -

mas com as pdginas limpas...

™ ==t T
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ucHoras perdidas, eu e Marpha nos debrugamos sobre ele, a estuds- lo..a
qm‘rer?mnos convencer que.era outro — outro que o louco decerto com-
prara, depois.de ter destrufdo o que. continha a sua Obra... Canveﬂce
nos... como se nio fosse a evidéncia...: iy
noi :1: :1:1::2:?; :: mz;nc;laaés de umuiadc quc emtum no pruneu-o cader-
m m naquele — assim como os borrs,
es verme=
Ih:s‘.. entre eles 0-que, mais alastrado, existia na pégina 22 onde estavant::-
Crito.o.excerto. que- traduzi com o til:ulo de - “Além”... E era tudo t
escapara duma obra geniall.... : F
2 .zslhnm‘ties 133;1etantjs, conﬁxsas —_ repr.to — queeue Marpha sofre
y-0lhando, onte de nés, esse caderno vazio, aber i
tendo que acred1tar. e ndo podendo acredttar i ' © mutﬂmente..

tivane "
e L ]

Um sonho quase B \,una obsessﬁo.

(Camarate, Quinta da. Vitém. bumbro de 1914.}
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“ALEM E BAILADO

' ; DE : it
PETRUS IV:\NOWI']CH ZAGGRIANSKI
... (Fragmentos) .

AM.9% Marpha Ivanovna Zagorianskyy irma do

. Poeta — estas interpretagBes portuguesas sao
comovidamente ded:cadas. e

ALEM
.1. : R R T L

ERRAVAM PELO. M{. naquela tarde loira, eﬂﬁvms roxns d’Alma e Ans:as

de ndo-ser, G e un
-Mios santas.de ramha, Ioucas de esmcraldas, davam aroma e’ roclo a
brisa do crepusculo. . G bt et (e B )
Oar naquela tarde era. Saudade eAlém.. el d ity

E as asas duria qmmera, longmquamente batendo, a ung1 -lo: d meai

e . Ll .

.+ Lufadas de folhas mortas, todas cheirosas a ;ombra....; -J“i -

dendarein dgrinenai I TE ATy Fesegiraanis

Hpieaspey

,'-Urﬁanqué-sabiaéfllﬁze-.qumrahgia-a crlgtala, .o s b

fraesnsnis

E muito ao long_e,-muito.ao-lbnge,--aa-ga_.sas-brinca.s;;.. i faarinde b

2.

Na grande alcova da: vxtéria, todanuae toda ruiva, eu tmha a ﬁnMen-
te estiragado sobre o leito fantdstico da Cor.

Linda espiral de carne agreste —'a mais formosa enchia para mim 05
olhos de mistério, sabendo que eu amava-as ondas de estrsnhm

E 0s seuis bragos, de nervosos, eram corgas... . © o ih e e

E 0s seus I4bios, de rubros, eram dor...
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No jardim, os girasséis ndo olhavam para o Sol...

Verguei-me todo sobre ela...
Ahora esmaeceu...

O ar tornou-se mais irreal...
Houve um cortejo de estrelas...

Em face daquela gléria, que tumultuava t3o perto, que me ia sagrar en-
fim, os meus olhos eram esforgo--— e a minh'alma um disco d’ourol...

T

A louca acerava as pontas dos seios, para o8 tornar mais acres, para me
ferir melhor.. - -

Eo0s meus léblos d’énsm sofrlarn jé da saudade dos be:;os que lhe iam
dar...

Ao longe sempre as casas brancas...

3
...E foi entdo quando eu j4 me sentia entrelagado d’Ouro, sagrado
dalém- Cor, quando era todo encanto em laivos.de infinito — que o ins-
tante abateu e me desencantei...

Sobre o seu corpo de equilfbrio — uivos d’horrorl, uivos d’ hon‘orl -
cabriolante se elancara a teoria arrepiadora dos 4ngulos agudos, zomban-
do estridentemente dos redemoinhos e das curvas...

Gumes brutais, turbilhdes silvantes, linhas quebradas destruidoras —
tudo sulcavarhl, tudo sugavaml... Alnnpxdezl A hmpldezl

— Pavor sem nomel... -

E uma gaiola picaresca de losangos veio descendo guturs]mente a des-
nudar-lhe a carne nua — de toda a cor, de todo o som, de todo o0 aroma;
encerrando-a, a girar em volta dela numa vert.tgem monstruosa de circulos
enclavinhados, impassiveisl... -

Toda a beleza, em estithagos; gritava-me que lha salvasse

E o meu olhar ~— que saudade! — ndo lhe podia valer...

- As.casas.brancas nfo perdoaml Ag casas branc'as nﬁo-'pe_'rduam!.., :

Trlste de mim, sem dor, a osczlar, amda todo v:brmte querm mentu- a
mim mesmo, queria voltar — mas. tudo me: resvalava

s o e
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A forca de iluso, volvi-me uma grande mentira: fui Principe sem rei,
iluminado a luz falsa — luz que n#o soava, e era oca, deserta e médm

— Para qué? Para qué?...

Breve o meu corpo tombava na terra firme, anoitecido em Alma —
tudo rufa a0 meu redor: asas de insonia, galeSes dourados, torres de prata,
zimbérios d'oiro... Tudo rufa — mas tudo rufa em sortilégio, noutras rui-
nas: o mro, em seios perdidos; a prata, em gléria abandonada...

Sé as ruinas das casas brancas, eram titnas de' casas brancas!
o D e of it (Rars jenelro deaga.)

;.H-:I;";-,: PR I AT EIAE
Tudo horizonte.., 86 .l?.‘".':,iz‘?f&te.-,-- ol

Ruido brusco de sdéndo
— O horizonte é forrna ‘que rocia...

Puseram na minha febre compressas de madrugada

Agua fnal Agua frial

Como o siléncio range... e tine... ¢ tine... em _Iista_s d’Ouro fustigante,

serpentinas... . o o
Efémero Ouro que se volve em labareda a perverter...
Apoteosel

Cisnes de brasa, em mar de Som, arfam o mar, zebrada.mente
O mar é um seio a vibrar... ;
(E o seio golfa, endoidecido.)

Oriente! Onentel

L4 longe, hielrnos e (paticts ki G <
Smgramcastelosde muagem o R PR
Ascendem espiras... vertiginam hélices... !
Grifam-se timbres de cristal...




l_uz qut; eu espasmo!)

Asas perdidas rio Sol-posto
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: ~B; o mar so;obra em: luz que Sente 3,
(Luz smgularl 1 e el Guinchos de luz...
: B — Luz maquilhada... —

..Depois é tudo paz, € 0s ramos de palmeira balmr;am Imramente a

: fi . : sialely o rmis;caeoar
! Agrande esfinge p]atlnada., da luz do sol faz sombra-Estétua.,_ i .
r Poe-se-the a Almé..," o Odsis... R SSIERRS B - |
Laivos fugazes... Pl 7ok sebories foeenn. |
—Agoraé noite perdida de medo azul e longe intenso... Madeixas insidiosas... e e o '

! Retinem perfumes dum pas longfnquo... -

Em volta da esfinge tudo é inconst&uaa N
Abismarn-se garras,,, '
Sépulcram-se gumes...
E quebram-se espadas...

L4 volta o Oiro fustigante, todo tlgrado de Orgulho T '
A chatna sutiliza-se, e o creptisculo é um espelho..,
(Vitérial

— 0O Gelo néo me condensa ) . _ _ l

areniiene aresany

Longlnquamente vermelho, vem-me um ressaibo a Combate E_
Nevoeiro... nevoeiro... |
Batismo de dor-Astral... ;

E a neblina comega a encrespar-se em flocos... - |

De stibito, esvai-se num mcteoro a silvar...

Olha o carro do 'I'rmnfo, ascendo o Capltého
. Olha o rastro leonjno
i OIhaobergan’am el el iy B et e X

................

---------

' Olha a ogiva, olha o péruco

i i A neblina volteia...

e, O ,l_}.m kg B cuxdall T T T A neblina é caudal... . '.
f (-— Aonde pasm‘a a grande Fera? — A neblina ndo ocultal il

—AFerajd n_ao llade. A ncblina Desvendl.. e i

5. e |
Indicios de Alma, 14 longe, sobre o Oira fustxgante | _
Mios postas. .Ressurrciqéo T

R R SR TS B [ 3
Em jorros de asas a crescer, alteia-se.o 6rgdo santo...
O altar-mor vibra de lindo...

OturfbulodnuUndao SOMu: /i o v e —————e e
— Nossa Senhora da Cor! Eagora descoa escadana, toda a ascender em além-Sombra...

Mas a descida s6 me exal¢a:
A nave sagra-se em 4nsia.., So1 e, um 86— difustol

Ergue-se o célice-Auréola... i
Eahéstiada comu.nhﬁo comunga nos seios dou‘ados K Em nostalgias-Dossel.
: R tHhshreyinapesia b Tenho saudades-Pequim,
B Feis H Reniiniscéncias — Brocado...

CE )

O Imperador fm sagradol

(Festivais da coroagdo.)

SERE R
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Pressinto um grande Mistério...
Alvejo-me em cor e som,.,
Arneses, langas, Rogériol...
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Mas ai, 0 sonho € real: exprime-se em nitidez!
‘E como existe... passoul....

-------------------------------------------------

...........

EU_—PROPRIO 0 QUTRO

Saudade transmigradora, vem fixar-me o instantel

— A minha alma é Sonoral..,

---------------------------------------

A Carlos Franco

Lishoa, 1907 — outubro, 12,

(Rue des Ecoles, cinquante.)

"""""" SOU UM PUNHAL d’ouro cuja [Amina embotou.
A minha alma é esguia — vibra de se elangar, 56 o meu corpo é pesado.
Tenho a minh’alma presa num sagudo.

(Paris, margo de 1913.) Nio sou covarde perante o medo, Apcms sou covarde em f&ce de mim

préprio. Ail, se eu fosse belo.... .
Envergonho-me, de grande que me smto
. Sou tdo grande que s6.a mim posso dizer o5 meus segredos
Nunca tive receios, Tive sempre frio. b it

Novembro, 1.
As janelas abertas continuam cerradas..,

Navembm.

)2 Iamentével como, me erro contmuamente Em mi.m e entre 0s mais.
Eu fiquei sempre, nunca fui — mesmo quando me perdi. -

i As vezes ainda me decido a partir. E parto. Mas nunca vengo seguir. Se
ndo é por culpa minha — é por culpa dos outros, que me acenaram.

M que eles, se me acenaram, foi por julgarem que eu nunca os seguiria
i — foi para sofrerem, B como afinal parti atrds dos seus gestos, desencanta-
Pl ram-se de mim, fugiram escarnecendo-me, Tombei-lhes,

S6 me ¢é permitido ser feliz, ndo o sendo,

Dezembro, 2.

E inacreditévell ' fo ' st
Quase todos se contentam consigo prdpnos — bastam-se. B vivem, e
progridem. Fundam lares. H4 quem-os beije:

N




