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RESUMO

Boa noite, senhor Soares (2008), do escritor portugués Mario Claudio (1941), Requiem:
uma alucinagdo (1992) e Os trés altimos dias de Fernando Pessoa: um delirio (1994), do autor
italiano Antonio Tabucchi (1943-2012), focalizam a vida e a obra de Fernando Pessoa (1888-
1935). Sendo assim, o presente estudo realiza uma analise tedrica e critica das referidas obras,
procurando examinar a figuracdo de um dos maiores poetas da lingua portuguesa no século XX
como a personagem central de tais narrativas de extracdo historica, considerando a
multiplicidade de entes ficticios que 0 mencionado poeta moderno criou para a composi¢do dos
heterdnimos que o cercam e o definem. Por intermédio da apreciagdo das formas narrativas que
constituem os trabalhos de Tabucchi e de Claudio, este trabalho objetiva apreender a instigante
personagem em questdo, na sua estreita correlagdo com o legado cultural portugués e europeu,
ou seja, como um patrimonio literdrio que articula artisticamente tradi¢cdo e modernidade, com
desdobramentos consideraveis na contemporaneidade.

Palavras-chave: Fernando Pessoa; personagem; romance e novela; Mario Claudio; Antonio
Tabucchi; tradicdo e modernidade.



ABSTRACT

Boa noite, senhor Soares (2008), by the Portuguese writer Méario Claudio (1941),
Requiem: uma alucinacgéo (1992) and Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa: um delirio
(1994), by Italian author Antonio Tabucchi (1943-2012), focus on the life and work of Fernando
Pessoa (1888-1935). Therefore, the present study materializes a theoretical and critical analysis
of these works, trying to analyze the figuration of one of the greatest poets of the Portuguese
language in the twentieth century as the central character of such historical extraction narratives,
considering the multiplicity of fictitious entities that the mentioned modern poet created for the
composition of heteronyms that surround and define him. Through the appreciation of the
narrative forms that constitute the works of Tabucchi and Claudio, this work intent to apprehend
the intriguing character in question, in its close correlation with the Portuguese and European
cultural legacy, in other words, as a literary heritage that artistically articulates tradition and
modernity, with considerable consequences in contemporaneity.

Keywords: Fernando Pessoa; character; novel and novella; Méario Claudio; Antonio Tabucchi;
tradition and modernity.
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1 INTRODUCAO

Eu sou uma antologia.
Escrevo t&o diversamente
Que, pouca ou muita a valia
Dos poemas, ninguém diria
Que o poeta é um somente.

Fernando Pessoa

Fernando Pessoa nasceu em Lisboa, em 1888, e faleceu na mesma cidade, fonte de sua
inspiracéo e espago destacado em sua obra, em 1935. Participante da revista Orpheu — iniciada
em 1915 e com apenas dois volumes publicados — foi um dos grandes nomes do Modernismo
em Portugal, sendo responsavel pela criacdo e pela ampliacdo de projetos vanguardistas ao
longo de sua vida. Mas seu falecimento ndo determinou o fim de sua influéncia, pois ndo apenas
por seu papel historico e por sua experiéncia estética modernista ficou conhecido Pessoa, mas
principalmente por ser ele um criador e, acima de tudo, um artista cuja escrita ndo se sobrepde
a sua figura ou fica aquém dela, demonstrando a complementaridade entre a vida — em sua
multiplicidade de manifestacfes — e a obra — igualmente multipla — do autor.

A capacidade de multiplicar-se, sem perder a qualidade, tem feito Fernando Pessoa ser
estudado e referido ao longo dos Gltimos cem anos. A conexao que estabeleceu com seu publico
ndo estd atrelada somente as palavras — embora estas sejam, por si sO, suficientes para o
reconhecimento do escritor —, mas a sua vida, a sua personalidade e a sua pluralidade. Nesse
sentido, as relaces de heteronimia desenvolvidas por Pessoa demonstram-se pela parte
reconhecivel do que representa a figuracdo pessoana, por meio da qual a multiplicidade
caracteristica do autor ganha contornos diversos.

Sendo assim, necessita-se destacar que Pessoa foi capaz de desenvolver, com maestria,
maltiplas técnicas, maltiplos contetdos, mdultiplas biografias, multiplas personalidades,
maultiplas leituras em suas obras; tudo isso sem conduzir tais multiplicidades a uma mistura
acidental ou a uma separacéo reducionista. Ou seja, a leitura de um heter6nimo pessoano — e de
sua producdo — em uma associacdo superficial e sistematica com a figura de Fernando Pessoa
— como se ndo houvesse naquele uma personalidade unica se manifestando e, junto a ela, uma
literatura propria — representaria uma subtracao de parte de sua fortuna artistica. Por outro lado,
ignorar os vinculos dos heterbnimos com seu criador e com a rede de relagdes que Pessoa

construiu entre todas as personalidades heteronimicas também seria um empobrecimento da
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leitura de sua obra e da sua figuragdo. A conducdo de uma analise do espdlio pessoano — ou de
uma referéncia a ele em novas produgdes —, seja pela assinatura do ortdnimo, seja pela
assinatura de seus heterénimos, deve, portanto, respeitar a consonancia entre essas relacoes
intrinsecas.

Percebe-se, diante da pluralidade de heterdnimos que compde o campo literario
pessoano, que a propria figura de Fernando Pessoa ndo pode ser compreendida de modo isolado.
Ainda que sejam singulares, Alberto Caeiro, Ricardo Reis, Alvaro de Campos, Bernardo Soares
apresentam resquicios de seu criador; ndo por uma incapacidade deste de formar heterdbnimos
autossuficientes esteticamente ou completos em biografias e particularidades, mas por ser por
meio do escritor Pessoa que todos se desenvolveram e apareceram para 0 mundo, literariamente.
Dessa forma, também o autor apresenta o seu mundo as personalidades criadas e, junto a elas,
passa a viver como parte de uma ficcdo baseada em sua vida. Pessoa estd em todos. E, em
Pessoa, todos estdo. Ao menos tem sido essa a leitura feita, ao longo dos ultimos anos, por
muitos criticos, pensadores, escritores e leitores que se debrugaram sobre o universo do autor
portugués.

Essencialmente, todos os heterdbnimos tém seus perfis construidos pelas relacdes
imaginarias desenvolvidas por Pessoa. E a vida do escritor também é invadida pelas
personalidades que criou — tanto de modo particular quanto em sua escrita, a qual sofreu
influéncias diretas ou indiretas de seus heterdnimos. Assim, Alvaro de Campos triunfou sobre
a paixdo por Ophélia Queiroz e Alberto Caeiro foi mestre de todos, inclusive de seu criador.
No caso de Bernardo Soares, por compartilhar, no titulo de semi-heterdnimo, mais vinculos
intimos com Pessoa, tais influéncias apresentam-se ainda mais perceptiveis — sem que se
entenda por “perceptiveis” uma relacdo que evidencia diferengas composicionais claras, mas,
sim, uma aproximacao que demonstra a conexao entre Soares e Pessoa e, dessa forma, evidencia
gue um esta no outro constantemente e perceptivelmente, em uma interdependéncia estética
que se faz perceber — portanto, perceptivel —, mas ndo claramente divisivel. Por esse motivo,
também as influéncias histéricas e culturais que envolvem o escritor portugués sao comumente
rememoradas em representacOes ficcionais que dialogam com o perfil de Pessoa, em uma
releitura que envolve tanto a heranca literaria quanto a historia e a identidade de Portugal.

N&o causa estranhamento, portanto, que Mario Claudio, em Boa noite, senhor Soares
(2008), e Antonio Tabucchi, em Requiem: uma alucinagdo (1992) e em Os trés ultimos dias de
Fernando Pessoa: um delirio (1994), ao retomarem e reinventarem a figura pessoana, nao
tenham se restringido ao autor orténimo ou a sua composicao explicitamente literaria. Seria

possivel, de fato, Fernando Pessoa — como personagem — desvencilhar-se de seus heterbnimos?
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Seria reconhecivel a figura pessoana sem as referéncias heteronimicas? Seria Fernando Pessoa,
se ele ndo fosse também Alvaro de Campos, Ricardo Reis, Alberto Caeiro, Bernardo Soares —
entre tantos outros —, de modo vinculado e intrinseco? Seria Fernando Pessoa, se ndo fosse
também a sua biografia e a sua relacdo com a histdria portuguesa?

Em uma retomada histérica, cultural e literdria que envolve Pessoa — e
consequentemente Portugal —, Claudio e Tabucchi parecem seguir uma tendéncia narrativa de
seu tempo: a visitacdo ao passado. Trazendo Pessoa as producfes da prosa contemporanea,
ambos compdem suas narrativas, compartilhando proximidades e distanciamentos em uma
representacdo do poeta modernista que homenageia a sua multiplicidade dentro da
singularidade. Por isso, a personagem de Pessoa é aqui foco de estudo nas prosas de Claudio e
Tabucchi, as quais resguardam particularidades — que aqui também sdo analisadas — quanto a
construcdo de seu género, a tematica, a abordagem dos elementos narrativos e, principalmente,
a referéncia a vida e & obra do escritor do inicio do século XX em sua figuracéo ficcional.

Entende-se que a verossimilnanga em Fernando Pessoa como personagem
aparentemente ndo se concretiza para 0 mundo sem o aparato composicional e biografico por
trés de suas relacbes heteronimicas. Dessa maneira, se a riqueza da obra de Fernando Pessoa
ndo estd apenas na heteronimia, sem esta, 0 escritor seria outro e o resultado de sua escrita
também. Claudio e Tabucchi d&do a ver tal fato em suas composicdes, destacando Pessoa em
meio ao seu “eu” mais completo — ou 0 Unico reconhecivel — 0 “eu” permeado por seus
heterdnimos, ou os heterénimos permeados por seu “eu”; conjunto que se faz sentir como “eus”
relacionados intrinsecamente. Este Pessoa multiplo em sua vida e em sua obra é, portanto, foco
da presente analise critica por sua figuracdo nas producdes de Claudio e Tabucchi, objetivando-
se reconhecer, nas trés composi¢des selecionadas, os métodos de referenciacdo ao escritor da
Geracdo de Orpheu e a formacdo das personagens em consonancia com sua pluralidade vital e
ficcional que resguardam a identidade histérica portuguesa.

Para efetivar esse caminho de estudo, no segundo capitulo desta dissertacdo — Forma
Literaria e Personagem de Fic¢cao —, busca-se realizar um panorama composicional acerca das
tendéncias da prosa de ficgdo — essencialmente nas estruturas do romance e da novela — e de
sua abordagem quanto a construgéo da personagem ficcional, relacionando-se tal revisdo critica
a um método de observacao e entendimento da composicdo de Pessoa como personagem nas
producdes de Claudio e Tabucchi. Destaca-se também a construcdo dessa figuracdo de

Fernando Pessoa na abordagem do romance histérico, presente nas obras Boa noite, senhor
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Soares, Requiem e Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa, de modo a se considerar o legado
pessoano na contemporaneidade.

No terceiro capitulo — A Multiplicidade Poética de Fernando Pessoa —, realiza-se uma
revisdo do contexto historico de vivéncia e de producdo de Fernando Pessoa, visto que tal
conjuntura € revisitada, referenciada e recriada por Claudio e Tabucchi. Permeados pelas
influéncias biogréficas, literarias e culturais que cercam e compdem Fernando Pessoa, 0s livros
Boa noite, senhor Soares, Requiem e Os trés Gltimos dias de Fernando Pessoa constroem uma
figuracdo pessoana que esta particularmente destacada na construcéo de suas personagens. Por
iss0, neste capitulo do trabalho, formula-se também um estudo critico acerca da producédo
artistica de Pessoa, envolvendo principalmente o perfil e as relagcdes estabelecidas entre o
escritor e suas criacdes heteronimicas, visto que o entendimento dessa conexao € essencial a
analise da figuracdo do escritor modernista — baseada na sua vida e na sua obra — nos textos
contemporaneos destacados.

Nos dois capitulos seguintes, realiza-se, entdo, a analise da figuracdo pessoana nas
narrativas de Claudio e Tabucchi, os quais, como se destacou, consideram a relacédo intrinseca
entre a producdo e a vida de Pessoa. No quarto capitulo — Um Fernando Pessoa, de Mario
Claudio —, foca-se a contextualizacdo da producdo de Claudio, em Boa noite, senhor Soares, e
o vinculo histérico que este escritor estabeleceu com Pessoa como artefato cultural, o qual é
representado, de modo mais evidente, na personagem do senhor Soares — que resguarda uma
referéncia ao semi-heterdbnimo pessoano Bernardo Soares —, mas também em referéncias
implicitas a construgdo de um “eu” que se vincula a outros heterénimos e a biografia do
ortdnimo. Ja no quinto capitulo — Um Fernando Pessoa, de Antonio Tabucchi —, a producgéo de
Tabucchi é referenciada por meio dos dois livros estudados — Requiem e Os trés ultimos dias
de Fernando Pessoa —, 0s quais, cada um a sua maneira, demonstram a adesdo de Antonio
Tabucchi a representacdo do legado de Fernando Pessoa, também retomando este escritor tanto
em sua literatura quanto em sua historia. Segue-se a este momento a conclusao do trabalho, que
suscita a revisdo das caracteristicas analisadas quanto a figuracdo pessoana nas producdes de
Claudio e Tabucchi, comparando-as e finalizando o estudo aqui realizado.

Portanto, procura-se, nesta andlise critica, sondar os métodos utilizados por Claudio e
Tabucchi na formulacéo de personagens que fazem referéncia a um perfil de Fernando Pessoa
que considera sua biografia e sua producao em entrelagcamentos multiplos. Tanto em Boa noite,
senhor Soares, de Mario Claudio, quanto em Requiem e Os trés ultimos dias de Fernando
Pessoa, de Antonio Tabucchi, busca-se perceber como a pluralidade pessoana — construida em

torno de um “eu” que representa uma confluéncia entre mundo empirico e construgao ficcional
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em torno de muitas personalidades que habitam um mesmo escritor — é reverenciada e mantida
pelas personagens que se inserem nas narrativas contemporéneas de retomada do passado, as

quais sdo capazes de sustentar a memdria de Pessoa como heranca viva em suas literaturas.
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2 FORMA LITERARIA E PERSONAGEM DE FICCAO

Sou uma figura de romance por escrever,
passando aérea, e desfeita sem ter sido, entre
0s sonhos de quem me nao soube completar.

Fernando Pessoa

Neste capitulo, busca-se analisar a construgdo historica e a estrutura das formas
narrativas que envolvem as obras de Mario Claudio e de Antonio Tabucchi aqui estudadas, a
fim de as contextualizar teoricamente quanto a sua composicao e, desse modo, indicar como a

personagem ficcional — associada a Fernando Pessoa — € apresentada nesses textos.

2.1 O género narrativo

As obras estudadas de Mario Claudio — Boa noite, senhor Soares (2008) — e de Antonio
Tabucchi — Requiem: uma alucinacéo (1992) e Os ultimos trés dias de Fernando Pessoa: Um

delirio (1994) — apresentam estruturas textuais que se distinguem em sua composi¢ado narrativa.

O Livro do Desassossego, de Fernando Pessoa (assinado por seu semi-heterdbnimo
Bernardo Soares, entre outros), foi escrito em fragmentos prosaicos — marcados por variagdes
em sua selecdo e em sua ordenacdo nas diferentes edicdes que recebeu ap6s a morte de Pessoa,
pois este ndo finalizou a composicdo da obra, delegando involuntariamente, portanto, a
organizacdo do Livro aos seus estudiosos. Tal obra tematiza, principalmente, o cotidiano do
semi-heterdbnimo Bernardo Soares — atribuido por Fernando Pessoa como um responsavel (entre
outros) pela escrita do Livro —, explorando a vivéncia do ajudante de guarda-livros em Lisboa
e evidenciando suas autorreflexdes, as quais se associam a amplitude existencial, linguistica,
espacial e temporal desse semi-heter6nimo. Tal produgdo de Fernando Pessoa serviu como
inspiracéo a Mario Claudio, em Boa noite, senhor Soares. Claudio optou, a seu modo e estilo,
por fazer referéncia a figura pessoana centrada em Bernardo Soares, sem necessariamente
condensar a sua técnica a do semi-heterdbnimo. Assim, na obra de Claudio, apesar das
referéncias a Bernardo Soares, prevalecem estruturas mais tradicionais em relacdo a prosa
pessoana do Livro.

Também assim o fez Tabucchi, pois, aludindo a Pessoa e a alguns de seus tao diversos
heterdnimos — muitos relacionados a producéo poética —, Antonio Tabucchi manifestou a sua

preferéncia literaria estrutural, optando pela prosa narrativa tanto em Requiem quanto em Os
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ultimos trés dias de Fernando Pessoa. Ainda assim, apesar da aparente simplicidade estrutural
dos trés livros estudados — a0 menos em comparagdo com prosas como a do Livro do
Desassossego —, as producdes de Claudio e Tabucchi determinam discussées composicionais.
Entre os estudiosos das obras destacadas aqui, ha classificacdes que ora fazem referéncia as
producdes como novelas, ora as determinam como romances.

Ou seja, preliminarmente, o leitor pode ter mais facilidade em identificar semelhancas
entre as formas do romance e da novela em Claudio e Tabucchi do que o teria para definir o
género literario para uma composicao tdo diversa quanto a do Livro do Desassossego — tendo
este sido referido tanto nas produgdes de Tabucchi quanto na de Claudio. Mas isso ndo torna a
tarefa de determinacdo de género tdo simples nas composicGes destes dois autores; e € preciso
ter cautela nesse processo de definicdo, ja que esse carater ajuda também a entender o processo
de construcdo e relacdo entre todas as obras estudadas quanto a sua criacdo — ou recriacdo — da
personagem Pessoa.

Em primeiro, a obra Boa noite, senhor Soares, de Mério Claudio, passa-se em Lisboa —
em consonancia com o Livro, de Pessoa, obra a qual Claudio faz maior referéncia, em
comparacdo a Tabucchi. Predomina o espaco do escritorio em que trabalhava Bernardo Soares
e como este era visto por Antdnio — narrador de Boa noite, senhor Soares. A histéria de Antonio
é o fio condutor do tempo na narrativa, em uma passagem cronoldgica — de acordo com a
memoria do narrador — pelo contato que este teve com o senhor Soares. J& Requiem, de
Tabucchi, tem sua estrutura marcada pela cronologia de um dia na vida do narrador, que viaja
em diferentes ambientes de Lisboa e de seus arredores, experienciando também momentos de
flashback permeados por eventos sobrenaturais ou oniricos. J& o segundo livro de Tabucchi
analisado aqui apresenta um enredo que se passa nos trés dias derradeiros do protagonista
Fernando Pessoa, 0 qual entra em contato com diferentes personalidades — seus heter6nimos —
em um espaco reduzido a um quarto de hospital.

Percebe-se, nesse resumo acerca das obras estudadas, que os pontos de relacdo entre
elas — marcadamente na referéncia a vida e a obra de Pessoa — ndo as limitam a uma Unica forma
composicional. Os vinculos ou as disparidades que se estabelecem, nesse aspecto estrutural do
género a que pertencem, como mencionado, pormenorizam o ponto de partida para o
entendimento das relac6es entre a producédo de Pessoa, Claudio e Tabucchi, influenciando o
modo como Pessoa se configura em cada uma, o que demonstra a complexidade que as
publicacdes de Claudio e Tabucchi estabelecem em suas matuas referéncias a figuracdo

pessoana e ampliam o estudo aqui realizado.
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Nesse sentido, para que se entendam melhor as composic¢des dos trés livros estudados
de modo focal e para que se delimitem os pormenores estéticos que conduzem a andlise da
manifestacdo de Pessoa em tais obras, faz-se uma apreciacéo critica da estrutura desses escritos
e de suas possiveis conceituacdes em relacao ao género literario a que pertencem. Desse modo,
tomam-se como referéncia as formas mais proximas das composi¢des de Claudio e Tabucchi
evidenciadas: o romance e a novela. Tais formas séo historicamente confundidas e, por sua
complexidade, frequentemente comparadas, de modo que suas diferencas ndo configuram um
consenso, tornando o processo de entendimento das composicdes aqui analisadas parte desse

estudo em construcéo.

2.1.1 O romance

Tomando-se como ponto de partida a teoria do romance e as discussdes suscitadas sobre
aorigem e as caracteristicas que formulam o género romanesco, faz-se uma analise dos estudos
de Georg Lukacs (2011), em O romance historico, de lan Watt (1990), em “O realismo e forma
romance” e de Mikhail Bakhtin (1990), em “Epos e Romance”, 0s quais ndo apresentam uma
determinacdo consensual sobre a fundagéo e as propriedades do romance, mas estabelecem a
possibilidade de identificacdo de pontos de aproximacao e distanciamento entre as suas leituras.
Essa comparacdo permite uma formulagdo necesséria ao presente estudo, visto que leva ao
entendimento das circunstancias que influenciam as obras de Mario Claudio e Antonio
Tabucchi, muitas vezes permeadas por indefinicdes em relacdo ao seu género textual.

Destacam-se ainda, em especifico, as propriedades do romance histérico, ja que é na
relagdo com o passado — representado por Pessoa e sua producdo — que se origina a inspiracao
de Claudio e Tabucchi. Ou seja, no romance historico, observam-se as caracteristicas inerentes
ao passado em sua relacdo com o presente — este evidenciado por Watt (1990), Bakhtin (1990)
e Lukacs (2011) como o foco do romance. Por essa razdo, retoma-se a leitura do passado que
origina o romance em sua generalidade para a formulacdo de um romance que se volta ao
passado, relacionando-o processualmente — o romance histdrico — e, posteriormente, aqui se
fard uma relacdo desse género com as obras analisadas.

Em “Epos e Romance”, Bakhtin (1990) defende que o romance teria como influéncia

formativa os géneros baixos da Antiguidade, baseados nas postulacdes aristotelicas:

A idealizagdo do passado nos géneros elevados tem um carater oficial. Todas as
manifestacGes exteriores da forga e da verdade dominantes (de tudo que estd
concluido), organizam-se dentro da categoria axiolégica e temporal do passado, em
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uma representacdo distanciada, longinqua (desde o gesto e o vestuario até o estudo,
tudo é simbolo do poder). Ja o romance esta ligado aos elementos eternamente vivos
da palavra e do pensamento ndo oficiais (a forma festiva, o discurso familiar, a
profanacdo).
[..]

A vida atual, o presente “vulgar”, instavel e transitorio, esta “vida sem comego e sem
fim” era objeto da representacdo somente dos géneros inferiores. Mas, antes de mais
nada, ela era o principal objeto de representacdo daquela regido mais vasta e rica da
criagio comica popular”. [...] E justamente aqui — no comico popular — que €é
necessario procurar as auténticas raizes folcloricas da palavra romanesca. O presente,
a atualidade enquanto tal, o “eu proprio”, os “meus contemporaneos” € 0 “meu tempo”’
foram originalmente o objeto de um riso ambivalente, objetos simultdneos de alegria
e de destruicdo. E é aqui precisamente que se forma uma nova atitude radical em
relacdo a lingua e a palavra. (BAKHTIN, 1990, p. 409).

Assim, Bakhtin (1990) prop6e que a influéncia literaria geradora do romance seriam 0s
géneros baixos, principalmente, por sua aproximacdo do presente em suas manifestagdes no
codmico popular. Isto é, segundo Bakhtin (1990), o romance é uma continuidade dos géneros
baixos — comicos (satiricos) — em sua forma. Porém essa postulacdo ndo é unanime entre 0s
tedricos. Lukacs (2011) defende que a origem do romance estaria na epopeia, considerada um
género elevado — 0 que o tedrico postulou ja em seu texto A teoria do romance (LUKACS,
2000), publicado entre 1914 e 1915. Quanto a essa divergéncia de posicionamentos, Bakhtin
(1990) ressalta um passado distante como foco da epopeia, ndo havendo uma conexdo entre o
passado acabado e o presente/futuro incerto, que estd em construcdo, este que, como
mencionado, seria 0 foco do romance. Bakhtin (1990) ainda destaca outro afastamento: na
epopeia, a autoria € comumente incerta e o autor esta distante do objeto de sua obra, enquanto
a autoria romanesca é evidente, apresentando-se um escritor que aborda o seu tempo presente.

Em resumo, como consequéncia:

O romance se formou precisamente no processo de destruicdo da distancia épica, no
processo da familiarizacdo comica do mundo e do homem, no abaixamento do objeto
da representacao artistica ao nivel de uma realidade atual, inacabada e diluida. Desde
o inicio o romance foi construido ndo na imagem distante do passado absoluto, mas
na zona do contato direto com esta atualidade inacabada. Sua base repousava na
experiéncia pessoal e na livre invencdo criadora. A nova e sébria imagem da arte
romanesca em prosa e a nova concepcdo critica cientifica, fundamentada na
experiéncia pessoal, se formaram lado a lado e simultaneamente. O romance, deste
modo, desde o principio foi feito de uma massa diferente daquela dos géneros
acabados. Ele é de uma natureza diferente. Com ele e nele, em certa medida, se
originou o futuro de toda literatura. Por isso, uma vez nascido, ele ndo pode ser
simplesmente um género ao lado dos outros géneros e tampouco pode estabelecer
relagbes muatuas com eles, no sentido de uma coexisténcia pacifica e harmoniosa.
Diante do romance todos 0s géneros comegam a ressoar de maneira diferente. Tem
inicio um longo conflito pela romancizacdo dos outros géneros, pelo engajamento
deles na zona de contato com a atualidade inacabada. O curso deste conflito sera
complexo e sinuoso. (BAKHTIN, 1990, p. 427).
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Nesse sentido, Bakhtin (1990) né&o destaca apenas a origem do romance nos géneros
baixos, mas a influéncia que o0 género romanesco passa a exercer sobre 0s outros e as
transformacdes que se estendem por esse alcance, num prosaismo proprio de uma atualidade
que ndo esta acabada, o presente, e € cada vez mais exigida na arte. A novela, como se discutira
adiante, relaciona-se ao romance em uma associagdo constante, na qual os limites entre tais
géneros ndo ficam evidentes para muitos criticos, o que corrobora o pensamento de Bakhtin
(1990) a respeito do romance como fonte de comparacéo e transformacéo dos demais géneros
prosaicos.

Quanto a diferenciacdo entre os géneros classicos em relacdo ao romance, lan Watt
(1990), em “O realismo e forma romance”, no estudo A Ascensdo do Romance — Estudos sobre
Defoe, Richardson e Fielding, ressalta — assim como no trecho de Bakhtin (1990) acima — a
distingdo entre uma tradicdo coletiva (propria da épica) e a experiéncia individual (caracteristica
do romance). Segundo o tedrico, o romance se apropria da particularidade realista,
distanciando-se dos géneros classicos generalizantes/coletivos:

Parece que todas as caracteristicas técnicas do romance descritas acima contribuem
para a consecucdo de um objetivo que o romancista compartilha com o filésofo: a
elaboracdo do que pretende ser um relato auténtico das verdadeiras experiéncias
individuais. Tal objetivo envolvia muitas outras rupturas com as tradiges da ficgéo,
além das j& mencionadas. A mais importante talvez - a adaptacao do estilo da prosa a
fim de dar uma impressdo de absoluta autenticidade - também se relaciona
intimamente com uma das énfases metodoldgicas distintivas do realismo filoséfico.
(WATT, 1990, p. 27).

Assim, Watt (1990) aponta, por meio de uma aproximacdo com a Filosofia, algumas
diferenciacbes entre o romance e as tradi¢des que o precedem, a se destacar: o foco na
singularidade de personagens especificas em circunstancias especificas dado pelo romance
(WATT, 1990) e relacionado a generalidade classica em oposi¢cdo a particularidade da
experiéncia individual do romance (WATT, 1990); o ambiente doméstico particular como
espaco caracteristico do género romanesco em oposicdo ao espaco publico classico (WATT,
1990); a categoria temporal, que abre espaco ao tempo psicolégico no romance, dando segundo
plano frequentemente ao tempo cronolégico (WATT, 1990); a linguagem familiar, de foro
intimo, como foco do romance, em oposi¢cdo ao tom erudito da epopeia; e a descri¢cdo de
ambientes e cenarios, assim como da ac¢do, em conformidade com a experiéncia do presente (a
funcdo da linguagem dominante seria a referencial) do romance, que ganha espago sobre a
funcdo poetica classica (WATT, 1990). Destaca-se que esta ultima diferenca seria aquela
referida na citagdo acima como a que “também se relaciona intimamente com uma das énfases

metodoldgicas distintivas do realismo filos6fico” (WATT, 1990).
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Essas sdo algumas das proposicoes de Watt (1990) acerca das principais caracteristicas
formadoras do romance, que tém como base a comparagdo com 0s géneros classicos que 0
precedem, tal qual o fez Bakhtin (1990). Nesse sentido, ambos 0s tedricos se encontram por
atribuirem ao romance, comum ao mundo burgués, um distanciamento da epopeia, 0 que
Bakhtin (1990) faz por meio da aproximagdo do romance com 0s géneros baixos aristotélicos,
em sua abordagem do presente e da esfera individual, enquanto lan Watt (1990) o faz pela
comparacao de diversas caracteristicas narrativas — mencionadas acima e aproximadas também
de Bakhtin (1990).

Lukécs (2011), por sua vez, assume que 0 romance seria uma continuacdo da epopeia,
ou melhor, que as origens romanescas estariam no género classico épico. Assim, a teoria
lukacsiana, apoiada nas postulacfes de Marx, entende que o surgimento de uma nova ordem
social, a partir da luta de classes, evidencia uma inovacdo na forma literaria, que busca a
aproximacgdo com o tempo presente, sem a desvinculagdo do passado, em uma leitura ontolégica
do materialismo histérico-dialético, sobre a qual se debruca principalmente a teoria do romance
historico, a qual incidira sobre as obras de Claudio e Tabucchi em suas referéncias a Pessoa.

Acerca das mencionadas diferencas entre a teoria de Bakhtin (1990) e a de Lukacs
(2011), a fim de se dar seguimento ao que formula o género romance historico, consideram-se
as ponderacBes de Arlenice Almeida da Silva (1998), em O Epico Moderno — O Romance
Historico de Georgy Lukacs, especificamente quando a autora trata de “O género romance
histérico”, em que aponta algumas referéncias a teoria lukacsiana e a bakhtiniana acerca do
romance em sua formacdo e, especificamente, do romance histérico em sua

manifestacdo/pratica:

Assim ¢é possivel perceber agora, no detalhe, 0 que h& de aproximacdo e de
afastamento entre a teoria lukacsiana do romance e as analises de Mikhail Bakhtin
sobre o tema. Em um estudo de 1941, intitulado A narrativa épica e 0 romance, 0
tema é retomado pelo Gltimo autor, para marcar a absoluta novidade do género
romance e seu distanciamento do canone épico. Por ser um género ainda inacabado
que introduz uma problematica semantica especifica, 0 romance ndo tem um canone;
ele ndo participa de nenhuma forma de interacdo e harmonia dos géneros, como
propde Lukéacs, seguindo a tradicdo das poéticas classicas. Frente ao romance, diz
Bakhtin, "a teoria literaria revela sua total impoténcia”. Como um género critico e
autocritico, o romance se afirma justamente no confronto com a narrativa épica.

Por outro lado, como Lukacs, Bakhtin destaca o enraizamento e a historicidade do
romance, ndo na sua dimensdo de memdria, mas através do surgimento de um novo
contexto que exige a producdo de um conhecimento sobre o passado. "A atualidade e
a sua problematica sdo o ponto de partida e o centro de interpretacdo de uma
apreciacdo literaria e ideolégica do passado". O carater inacabado do presente, ou seja,
a forca de atracdo inevitadvel do futuro, suscita uma reavaliacdo permanente do
passado que, sO sob estas condi¢Bes, pode ser representado pelo romance com
objetividade, isto é, "uma auténtica linguagem estrangeira de um passado
estrangeiro”. Bakhtin concorda assim com Lukécs, que ndo hd modernizacdo do
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passado no romance, pois "o modelo temporal do mundo modifica-se radicalmente:
este se torna um mundo onde ndo existe a palavra primordial (a ordem perfeita) e onde
a Ultima ainda ndo foi dita. Para a consciéncia literaria e ideoldgica, o tempo e o
mundo tornam-se historicos pela primeira vez: eles se revelam como algo que vai ser,
como um eterno movimento para um futuro real..." (Idem, p.419). (SILVA, 1998, p.
108).

Dessa forma, ha evidentemente, nas postulacdes de ambos os tedricos — Bakhtin e
Lukécs —, uma tendéncia ao reconhecimento da representacdo do passado histérico no romance
por uma influéncia da sua época de formacdo e manifestacdo. O presente, embora seja foco do
romance, nao esta dissociado do passado, e a historia humana passa a ser abordada como
processo pelo romance, segundo a teoria lukacsiana. Portanto, Bakhtin defende um passado
como algo acabado na epopeia, enquanto o presente se torna algo inacabado no romance,
reconhecendo que o género romanesco ndo faz uma atualizacdo do passado de forma

inauténtica. Assim, Arlenice Almeida da Silva (1998) continua e ressalta:

Mas diferentemente de Lukécs, tal peculiaridade do romance afasta-o, por definitivo,
do género épico. Ali o passado tornava-se "absoluto" pela distancia que mantinha com
a atualidade. Ademais, caracteriza Bakhtin, o discurso épico era enunciado sob a
forma de uma lenda nacional, idealizada, oficial, portanto inacessivel a experiéncia
individual. O romance, diferentemente, ndo sé repousa na experiéncia pessoal € nos
deslocamentos produzidos pela fratura entre o representado e a representacdo, mas
constitui-se pelo processo de destruicdo da "distancia épica". Ao deslocar, no mesmo
movimento, o passado absoluto e o elemento nacional, Bakhtin segrega da experiéncia
da modernidade a prética coletiva, essa sim essencial para Lukacs. Nesse sentido, a
andlise de Bakhtin que parece ganhar na conceituacao geral, perde na historicizacéo,
que Ihe é base e fundamento. (SILVA, 1998, p.108).

Portanto, segundo Silva (1998), ainda que Bakhtin reconheca que o distanciamento do
passado épico ja ndo se encontra no romance e, dessa forma, entre em harmonia com a teoria
lukacsiana, a qual reconhece no romance o processo historico representado, Bakhtin reforca
uma auséncia da coletividade no romance e nega a relacdo deste com a epopeia, 0 que se
contradiz com a proposicdo da categoria da particularidade da teoria de Lukacs.

Georg Lukécs (2011) defende que o romance realista, no qual se observa a categoria da
particularidade seria 0 auge do género romanesco. A categoria da particularidade definida por
Lukacs como o singular universalizado ou o universal singularizado, ou seja, o particular seria
a capacidade de uma obra artistica, em sua manifestacdo intensiva, mediar a relacdo com o
mundo extensivo. A criacdo dialética, que reconhece as categorias filoséficas em uma
contradicdo complementar — tais quais: singular e universal, objeto e sujeito, aparéncia e
esséncia —, esta representada na arte auténtica do realismo romanesco, de acordo com Lukacs.
Portanto, ontologicamente, no materialismo historico-dialético, Lukacs aponta para o realismo

romanesco como a forma auténtica de manifestacao artistica, defendendo que o romance que
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dé a ver as contradic@es e se constrdi a partir dessas (por meio da particularidade), assim como
a sociedade o faz, é aquele capaz de uma representacéo artistica desfetichizadora, ou seja, capaz
de uma manifestacdo que promove uma visdo histérica para além da voz dos dominantes.

Em sintese, no trecho em destaque do trabalho de Silva (1998), nota-se que Bakhtin
reconhece, assim como propde Lukacs (2011) acerca do romance realista, que o género
romanesco ndo se volta ao passado da mesma maneira como o faz a epopeia e, no mundo
burgués que determina a manifestacdo do romance em seu contexto, o passado passa a ser visto
a partir do presente e, assim, é constantemente determinado pelas vozes que o representam. Por
isso, a narracdo romanesca que da a ver as contradicdes é aquela que exple as vozes
contraditorias acerca do passado que fomenta o presente/futuro em um movimento processual;
ou seja, na teoria lukacsiana, o romance realista € capaz de ver o passado histérico como um
processo inacabado, ndo distante. E a diferenca entre as manifestacdes dos géneros literarios e
a sua abordagem do passado esta justamente na formac&o social de cada momento histdrico.

Segundo Lukacs (2011), no mundo antigo, a epopeia levou a tragédia, enquanto o drama
(associado a tragedia) levou ao romance (associado a epopeia) no mundo moderno, observando-
se um processo inverso nos diferentes momentos historicos. Assim, o grande momento do
drama estaria na manifestacdo das obras de Shakespeare, no século XVI, enquanto o grande
momento do romance seria o século XIX.

Quanto ao século XIX, Georg Lukacs (2011) aponta o ano de 1848, em O romance
histérico, como um momento de ascensdo artistica do romance, em que se observa uma
burguesia, antes dominada, tornando-se parcialmente aliada ao velho poder aristocratico contra
os levantes dos trabalhadores. O romance histérico, assim, ganha uma classe trabalhadora com
voz ativa, somando-se o proletariado as manifestacGes artisticas histdricas, em contraposicao a
uma voz dominante a quem poderia ndo interessar a ideologia do progresso — a qual aponta as
contradicGes — e, em tal voz dominante, passa a se incluir (marcadamente a partir de 1848) uma
parcela da burguesia. Assim, Lukécs (2011) revisa e defende como auténticas algumas
manifestagdes romanescas que tendem a arte de viés historico como emancipagdo humana —
marcadamente presentes a partir de 1848, mas reconhecidamente produzidas desde o inicio do
século, como ja se perceberia na producdo de Walter Scott. Sendo assim, as referéncias de
Claudio e Tabucchi a Pessoa podem ser entendidas como uma retomada histérica que
possivelmente se filiariam a essa anélise lukacsiana acerca do romance de retomada do passado,
o qual se formula sob a visdo de reconhecimento da cultura por meio da histéria e sob a

percepcao das diversas vozes que, por meio da arte e da vivéncia social, compdem a tal historia.
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No entanto, em “O romance historico e a crise do realismo burgués”, Lukéacs (2011)
aponta os obstaculos que se impGem a manifestacdo desse romance realista, principalmente,
guando esse género se relaciona a visdo histérica de dominantes. No Darwinismo, que
influenciou a arte naturalista, identifica-se o determinismo social, com uma viséao fatalista da
humanidade, pensada sobre uma singularidade imediata. O naturalismo nega, portanto, as
possibilidades de transformacdo humana — que sdo evidentes no materialismo historico — e,
desse modo, nega as possibilidades ao sujeito, contrapondo-se a visdo ontologica da acéo
humana transformadora sobre o seu desenvolvimento historico. Nesse sentido, para o
materialismo histérico-dialético, o sujeito é definido pela possibilidade da consciéncia do
género humano, de uma autoconsciéncia associada a consciéncia do outro, do todo. A visdo
fatalista da humanidade nega a funcéo do sujeito, a acdo do passado sobre o presente/futuro de
forma processual. Outro desafio apontado por Lukacs (2011) na composi¢do do romance € a
visdo idealista de uma certa tendéncia literaria acerca do passado, também influenciada por uma

historicidade parcial. Nas palavras de Lukacs (2011):

O auge literario desse periodo é caracterizado pelos proprios escritores que, como
veremos em seguida, ndo tém uma relagdo historicamente necesséaria com o periodo
cléssico do romance histérico, ainda pouco distante no tempo. Sua concepg¢do de
historia é, com todo seu arbitrio subjetivista, um protesto sincero contra a feiura e a
mesquinhez abjeta do presente capitalista. Nesse protesto romantico, o passado é
estilizado e idealizado como algo tremendamente barbaro.

Mas, por mais problemética que seja essa corrente literaria, ela se encontra a léguas
de distdncia do romance historico mortalmente tedioso da apologética do presente, da
apologética da Realpolitik que conduziu a miseravel capitulacdo da burguesia alema
diante da “monarquia bonapartista” dos Hohenzollern e de Bismarck.

[]

Essa literatura ainda tem certa importancia quanto ao contetido, mesmo que ele seja o
do compromisso liberal. Mas a separagao entre o presente e a histdria cria um romance
historico que, por ser exotismo vazio, de antiquario ou aventureiro, excitante ou
mistico, e por sua tematica aleatdria e inconsequente, degenera em simples leitura de
entretenimento. (LUKACS, 2011, p.225).

Conforme defende Lukéacs (2011), a arte que tem uma representacao unilateral elimina
0 processo que esta presente na histéria, como se ndo houvesse conexdo entre passado e
presente, transformando o passado em curiosidade histérica, tal qual o romance historico
naturalista trata a histéria como pano de fundo, em um retrato fatalista da histéria. Portanto,
somente o romance histérico realista leva a aproximagdo entre passado e presente/futuro de
modo processual, com evidéncia das contradigdes e dos conflitos entre “alto” e “baixo”, para a
formacdo de uma arte desfetichizadora, na leitura de Lukacs (2011).

Assim embora os tedricos mencionados apresentem diferencas na busca por definir

caracteristicas proprias do que seria 0 romance histérico, é evidente que 0 género romanesco,
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em sua relacdo com o passado de forma processual — com base principalmente nas postulagdes
lukacsianas — demonstra uma tendéncia do romance historico.

Nesse sentido, vé-se que muitos autores, desde o século XIX, vém demonstrado
interesse pela realizacéo de obras que revisitam o passado histérico e o trazem a interpretacéo
do presente/futuro do povo em sua identidade. O modernismo e a atmosfera inovadora do século
XX evidenciaram novas leituras acerca da memoria, incluindo a memdria literaria. Nessa
perspectiva, as obras de Claudio e Tabucchi, ao retomarem a figura pessoana, evidenciam a
visibilidade artistica e cultural intrinseca ao passado histérico portugués, aproximando-se das
congruéncias presentes nas teorias de Bakhtin (1990), Watt (1990) e Lukacs (2011), acerca do
foco no tempo presente como capaz de retomar um passado auténtico. Retomando-se o
pensamento de Bakhtin (1990, p. 427): “diante do romance todos 0s géneros comegam a ressoar
de maneira diferente. Tem inicio um longo conflito pela romancizacéo dos outros géneros, pelo
engajamento deles na zona de contato com a atualidade inacabada”, assim, nota-se a tendéncia
ao género romanesco, nas obras de Claudio e Tabucchi, como uma opc¢éo estética influenciada
pelas tendéncias da era moderna; e até mesmo no Livro, de Pessoa, desde que sejam
resguardadas algumas diferenciacdes — a serem consideradas posteriormente.

Apesar disso, as obras em anélise ndo se resumem & forma do género romance de modo
simples. Associando-os a novela, é possivel encontrar conceitos, nas definicbes mais
tradicionais, para a determinacdo das producfes de Claudio e Tabucchi como pertencentes a

este género também.

2.1.2 Anovela

A fim de que a possibilidade de identificacdo das obras estudadas como novelas fique
evidente, é preciso definir as propriedades basicas que figuram em cada género — romance e
novela. Esta, porém, ainda carece de uma introducdo acerca de sua formacdo, de modo que o
tedrico Massaud Moisés (2006), em A Criacdo Literaria: prosa 1, faz alguns apontamentos

pertinentes acerca da constituicdo da novela:

Todavia, parece pouco provavel que os textos greco-latinos e suas extensdes
bizantinas tivessem originado a novela propriamente dita, cuja paternidade cabe as
cancOes de gesta.

Como se sabe, as cancles de gesta giravam em torno de feitos de guerra. A moda
floresceu na Franca, em consequéncia do esplendor sécio-cultural subsequente as
lutas pela conquista e do dcio gerador da arte. Cantadas por trovadores, confundiam
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o fantastico com o veridico, centrados nos episddios bélicos, assim conjugando
espirito civico e atividade estética. Mas, crescendo a narrativa toda vez que o trovador
a repetia, a partir de certo instante, ndo s6 estavam desfigurados os motivos heréicos
da guerra, como a extensdo do poema havia atingido limites extremos. E como a
meméria individual fosse incapaz de reté-lo na integra, era preciso transcrevé-lo no
pergaminho a fim de conserva-lo. Mas aconteceu algo de inesperado ap6s a
transliteracdo: as can¢des passaram a ser lidas, com acompanhamento musical, nos
saraus cortesanescos. O ato de ler em publico deve ter condicionado, nalguns casos
(os fidalgos eram, no geral, analfabetos), o desejo da leitura individual e solitaria. E o
alargamento desmesurado do texto levou a pdr em prosa o conteddo ja de si narrativo
dos versos. Dai para a prosificagdo foi um passo. Com isso, a novela despontava como
forma autdnoma e caracterizada. (MOISES, 2006, p. 105).

Assim, a origem influenciadora da novela, de acordo com os apontamentos de Massaud

Moisés (2006), reside na tendéncia ao prosaismo das cancfes de gesta, na Franca, por volta do

século XII. Tal datacdo é corroborada por Erich Auerbach (2013), em A novela no inicio do

Renascimento, em que 0 autor destaca, além do processo de formacdo da novela na Franca, o

seu desenvolvimento na Italia. Quanto & origem influenciadora da construgdo de tal género, ele

salienta que a “novela como narrativa com moldura veio do Oriente; na Idade Média essa

moldura tornou-se questdo primordial, contendo as consideragdes filoséficas, a doutrina; a
novela era suplemento ilustrativo, exemplum” (AUERBACH, 2013, p. 21). Auerbach (2013)

atribui a maturacdo dessa influéncia e a consagracdo do género novela como tal a periodo

posterior: “[...] a forma interna e a externa da novela é uma criagdo nova e, para dizé-lo j4, trata-

se de uma criacdo original do Renascimento” (AUERBACH, 2013, p. 19) e destaca:

Com efeito, a época da velha moldura termina no século XIlI e ela poderia, como se
pensa, ter sido inteiramente abolida. N&o o foi, mas sua tarefa mudara. Doravante a
moldura ndo era mais o principal, o texto face ao qual as histdrias pareciam parafrases;
ela tornou-se um pretexto para a narragdo de novelas, e a0 mesmo tempo um meio
artistico para intensificar o seu efeito. Na sociedade culta, a narragdo constituia um
jogo elegante. Qudo mais excitante ele se tornava quando se conheciam os jogadores
e seu meio! Essa nova moldura foi criada por Boccaccio. A obra de Dante havia
estabelecido para sempre a expressdo da propria alma como tarefa essencial do
escritor; e entdo um carater inteiramente poético-idilico, como Boccaccio, criou
aquela forma de bucolismo social que teria um efeito tdo fecundo em terras
romanticas. [...] Ele partiu do bucélico, e assim suas aventuras amorosas tornaram-se
uma verdade que se intensificou de modo fantastico. Se compreendemos o conceito
de moldura de maneira mais ampla, como atmosfera de uma obra literéria, percebemos
que, ja antes do Decameron, ele atingira seu ponto mais alto no Ninfale fiesolano”.
(AUERBACH, 2013, p. 23).

Segundo aponta Auerbach (2013), houve, na obra de Boccaccio, um amadurecimento

da composicao da novela, o que influenciou periodos posteriores na literatura acerca da novela

como género a ser considerado para a expressao da escrita. Nessa linha de raciocinio, Moisés

(2006) ressalta:
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Entretanto, algumas transformagdes comegam a processar-se no interior da novela de
cavalaria medieval. Elementos eréticos, sentimentais, ndo-bélicos, insinuam-se aos
poucos por entre as malhas das enredadas peripécias de audacia e bravura guerreira.
Amadis é o primeiro protagonista de novela que evidencia tracos do homem
renascentista e moderno, a debater-se entre conflito de ordem sentimental e ética, seja
por influéncia classica trazida pelos ventos humanisticos do século XV, ou por
influéncia de Boccaccio, seja por evolucdo natural de componentes da matéria
cavalheiresca, 0 gosto pelas narrativas sentimentais e bucoélicas ganha largo prestigio
na Renascenca. A propria novela de cavalaria, ndo podendo resistir ao sinal dos
tempos, aceita inovagdes de sentimentalidade e erotismo. Um sopro lirico invade o
mundo da cavalaria. (MOISES, 2006, p. 107).

Entram em cena diferentes aspectos que passam a transformar as novelas de sua
composicdo com tracos feudais para uma nova formacdo, marcada pelo Renascimento e pela
individualidade crescente nesse novo momento historico e literdrio, pelo ambiente
predominantemente bucdlico e pelo crescente sentimentalismo. Ainda segundo Moisés (2006),
“Entrada a Renascenc¢a, alem das novelas de carater historico ou histérico-cavaleiresco,
conquistam atencdo as de indole satirica ou picaresca” (MOISES, 2006, p. 107), lembrando a

composicao de Cervantes:

Com o D. Quixote (1605, 1615), Cervantes ndo s6 constroi a obra suprema da novela
de cavalaria (apesar de pretender satiriz&-la por decrépita e extravagante), como ergue
a novela ao mais alto ponto atingido antes ou depois. Multiforme no conteido e na
técnica de composicao, o relato das andancas do cavaleiro da Mancha e Sancho Panca
serviu de estimulo a prosa narrativa dos séculos seguintes. Na rivalidade entre os
protagonistas (um deles é idealista, d. Quixote, o outro, realista, Sancho Panca),
estampa-se o0 cisma barroco, que anuncia 0 mundo moderno e a faléncia dos valores
vigentes durante a Idade Média. (MOISES, 2006, p.107).

Assim, a novela de Cervantes teria representado, segundo Moisés (2006), uma ruptura
com os valores medievais e significaria o anincio da modernidade. Enquanto isso, o foco de
Auerbach (2013) volta-se a obra de Boccaccio como um momento de distanciamento da forma
inicial da novela pela influéncia formadora do género na Itadlia. Em Boccaccio, predomina o
que Auerbach (2013) chamou de “moldura social”, apontando que a “liberdade e a amplitude
dessa moldura ¢ unica, e imediatamente apds Boccaccio a tradicdo social empobrece”
(AUERBACH, 2013, p. 27). Quanto a forma de Boccaccio, Auerbach (2013) suscita que o
escritor “extrai (da obra de Dante) apenas o conhecimento de que estado de espirito,
acontecimento e paisagem precisam estar em concordancia” (AUERBACH, 2013, p. 27), 0 que

se deve as seguintes caracteristicas composicionais analisadas pelo estudioso:

[...] Boccaccio deixa a caracterizagdo dos narradores e suas relagdes mdtuas numa
zona de penumbra. Se eles fossem bem definidos, ndo haveria moldura e a narrativa
se bastaria a si mesma. Também é preciso que eles aparegcam diante dos demais de
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maneira variada e misteriosa; a sociedade de pessoas jovens e elegantes vive do
segredo e do vaivém; uma vontade Unica e decidida, uma paixdo Unica e evidente
destruiriam a estrutura. A paisagem, que aparece primeiramente como meio estilistico,
subordina-se também a existéncia social; ela é amena e tratada sem qualquer
desarmonia; submete-se com docilidade as exigéncias de pessoas cultivadas, que
ocupam seus olhos de forma prazerosa e desejam revigorar seus corpos. Torna-se viva
gracas a variacdo e ao detalhamento; a Idade Média inteira conheceu apenas algumas
imagens esquematicas da paisagem — na verdade, apenas a primavera, com seus
passaros canoros (AUERBACH, 2013, p. 26).

Auerbach (2013) indica ainda que, enquanto esse processo de amadurecimento da
novela ocorria na Italia, com tais tracos composicionais destacados na obra de Boccaccio, na
Franca do final do século XIV, surgiu “uma forma moderna de emolduramento que era
substancialmente distinta da italiana” (AUERBACH, 2013, p. 29). Assim, o0 teérico aponta as

seguintes diferencas entre 0 processo de construcdo da novela nessas duas nacgoes:

Aqui (na Franga) ndo ha uma transicéo repentina da Idade Média; as ordens feudais e
a mentalidade medieval prosseguem até o século XV. Contudo, aquilo que na Itélia
surgiu de um s6 golpe, por meio de muitos motivos convergentes, ocorreu na Franca
a partir de uma dnica forca motriz, crescendo progressivamente. Na Italia, foi a
transformacdo politica (o declinio dos gibelinos), econdmica (Pisa, Amalfi, Génova,
Veneza), poética (Dante), religiosa (Francisco de Assis), artistica (Pisa e Florenca).
Na Franca, foi essencialmente uma Unica forca que renovou os homens: a consciéncia
nacional, cujos portadores foram os burgueses. Ela sozinha proporcionou, sob 0s
primeiros Valois, 0 mesmo resultado obtido na Italia, ainda que de modo muito mais
hesitante e de maneira distinta: a formagdo do individuo, a moderna consciéncia de
si”. (AUERBACH, 2013, p. 30).

Nesse sentido, a formacdo da novela, na Franca, remete a construcdo do romance,
segundo os estudiosos mencionados. Como consequéncia de uma manifestacdo burguesa
crescente, a novela espelha também a vontade do individuo na Francga: “todo o primeiro capitulo
é a expressdo univoca de uma vontade individual, e se Boccaccio criou a moldura social para a
novela, o autor andnimo de Ménagier criou a doméstica” (AUERBACH, 2013, p. 33) e assim

conclui Auerbach (2013) suas hipoteses sobre a questdo da formacédo da novela:

[...] a moldura social e paisagistica criada por Boccaccio declina logo ap6s sua morte
(somente no fim do século XV ela reaparece, porém, mais frouxa e colorida); na
Franca, apenas as Cent nouvelles nouvelles mostram rudimentos dela. Em seu lugar a
literatura francesa desenvolve uma moldura de carater intimo-doméstico.
(AUERBACH, 2013, p. 40).

Portanto, de acordo com Moisés (2006) e Auerbach (2013), a novela, em sua formacéo
moderna, sofre influéncias medievais e, por diferentes processos, manifesta-se com pontos de
divergéncia — a se observar a formacdo da moldura social na Italia e da moldura doméstica na

Franca (AUERBACH, 2013) — e de convergéncia — como o prosaismo crescente (MOISES,
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2006) e a progressiva individualidade como afastamento do periodo medieval, o que representa
o0 foco renascentista (AUERBACH, 2013) — para a sua configuracao.

Adicionam-se a esses pensadores os estudos da professora e pesquisadora Cristina
Robalo Cordeiro (2001), da Faculdade de Letras de Coimbra, cuja obra Logica do Incerto —
Introducdo a teoria da novela apresenta um estudo sistematico de tal género literario e faz
apontamentos sobre a evolugdo da novela, evidenciando que, no século XVIII, “aproveitando
o0 eclipse do romance, a novela solidifica-se na sua exigéncia de realismo ¢ de concisdo”
(CORDEIRO, 2001, p. 29). Cordeiro destaca sobre as novelas do seculo XVl frequentemente

estudadas que:

Apesar dos pontos de convergéncia e de continuidade, que os aproximam das novelas
ulteriores, 0s textos breves a que acabdmos de fazer referéncia relevam de uma visdo
do mundo onde se pratica ainda uma nitida delimitacdo do Bem e do Mal e onde o
sujeito, racional e cognoscente, se inscreve numa configuracdo (hierarquizada) do
espaco imaginario que corresponde a sua prépria arquitetura interior, de supremacia
do Eu sobre o0s outros seres e sobre 0s objectos. Os procedimentos de uma escrita da
brevidade que estes textos accionam assentam igualmente em critérios de
previsibilidade narrativa e estrutural. Estes principios diferem substancialmente, na
sua totalidade, daqueles que a novela do século X1X encena: a producdo dessa época
distingue-se assim radicalmente das formas breves que a precedem, sendo pois este
século assinalado por muitos estudiosos da novela como momento verdadeiramente
inaugural. (CORDEIRO, 2001, p. 30).

Assim, Cordeiro (2001) demonstra que a forma da novela ganha contornos cada vez
mais modernos, indicando que, no século XIX, o critério da brevidade narrativa — citado por
ela como um indicativo de muitos estudiosos para a classificagdo do género — néo se evidencia
com clareza. Apesar de identificar o foco da individualidade — j& mencionado no estudo de
Auerbach (2013) sobre uma superacdo do mundo medieval que aponta para a mentalidade
renascentista e para a ascensao da burguesia —, evidencia gque a previsibilidade da narracéo e da
estrutura sdo também desarticuladas a partir do século XIX.

Por fim, em sua reflex&o, ela considera ainda que alguns estudiosos apontam apenas
para este século como 0 momento de origem da novela como género. Com um entendimento
tradicional, no entanto, é preciso que um estudo processual seja reconhecido, no qual as
transformacdes historicas levam também as mudancas e as inovagdes artisticas em sua estética
e em seu contetido, de modo que se considera aqui a influéncia das cantigas de gesta — como
apontou Moisés (2006) — e o amadurecimento da novela, em terras italianas e francesas, ao
longo da passagem para 0 Renascimento — como apontam Moisés (2006) e Auerbach (2013) —
como parte da formagéo e da manifestacdo da novela, reconhecendo-se que, desde o século XIl,

esse género passou a ser configurado como tal. Além disso, até mesmo Cordeiro refere-se e
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identifica textos que precedem o momento do século XIX como novelas, evidenciando um
reconhecimento do surgimento do género como anterior a este contexto histérico.

Designados os periodos de maior relevancia para a formacdo da novela, é preciso
adentrar melhor a sua composicao no formato moderno, de modo que se dialogue claramente
com as obras estudadas de Pessoa, Claudio e Tabucchi. Para tanto, retoma-se a reflexdo de
Auerbach (2013):

[...] enquanto na tragédia ou na grande épica é um povo inteiro que fala, ocupado com
Deus e o0 destino — de maneira que, para além de tempo e espaco, as profundezas da
alma sejam tocadas —, na novela o sujeito é sempre a sociedade, e 0 objeto &, por essa
razdo, a forma da mundanidade que denominamos cultura. Ela ndo se interessa pelo
existente, pelo fundamento, pela esséncia, mas por aquilo que esta em vigéncia.

Sua condicdo prévia é, portanto, um circulo de pessoas que se fecha diante daquilo
que lhe é exterior, assume uma determinada posicdo sobre a vida terrena e se interessa
por conhecé-la e observa-la criticamente. Assim a novela esta sempre inserida no
tempo e no espaco; ¢ um pedago da historia, mesmo sendo “uma histéria que néo
pertence em sentido estrito a historia, e, ja ao nascer, traz a0 mundo a disposicao para
a ironia”. (AUERBACH, 2013, p. 17).

Analisando em outra direcdo o que define a composi¢do da novela, Moisés (2006) faz

referéncia a diversos critérios que ajudam a reconhecer o género, como a a¢ao:

A pluralidade dramatica, primeira caracteristica marcante da novela, segue-se outra,
igualmente distinta: a sucessividade. As células dramaticas organizam-se numa ordem
sequencial, uma ap6s a outra, em rosario. Entretanto, ndo se trata da sucessividade
absoluta, uma vez que as células ndo formam compartimentos estanques. O novelista
ndo esgota por completo o contelido de uma unidade para depois efetuar o mesmo
com as seguintes: no fim de cada episddio, procura deixar sementes de mistério ou
conflito para manter aceso o interesse do leitor. E raro que esvazie o recheio dramético
da célula antes de prosseguir, pois frustraria a curiosidade do leitor.

[-]

Em suma multiplicidade dramética, numa corrente horizontal. Por isso, 0 nimero de
paginas pode crescer & vontade: a pluralidade pressupde uma estrutura aberta, de
modo que novos episodios possam adicionar-se huma cadeia sucessiva, assim como
o fim provisorio da narrativa implica a multivocidade dramatica. (MOISES, 2006, p.
114).

O tempo da novela:

A acao desenrola-se por inteiro no presente, aqui e agora; condensado o pretérito em
breve anotacOes, a maneira de sintese dramatica, era como se o tempo da narrativa
invadisse o presente do leitor, e com ele se identificasse, somente ali entrando razdes
de existéncia. A supremacia do presente explica por que a novela de cavalaria semelha
transcorrer na intemporalidade ou em qualquer tempo, na ucronia.
[.-]

Assim, um jogo de faz de conta se arma entre o autor/narrador e o leitor, descrevendo
um tracado que comeca no tempo mais remoto e termina no mais préximo. [...] a
presentificacdo continua a imperar, para atender ao leitor curioso de vida imaginaria,
que lhe surge como presente virtual, a fim de substituir o indesejavel cotidiano.
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Destinada a entreter, a novela descura do presente vivo em prol de presentificar o
passado capaz de sugerir devaneio, ou evasao da vida didria.

Essa dualidade paradoxal constitui o fingimento de que a novela se nutre: o passado,
que se diria conhecido, fornece as novidades; e o presente, morada do imprevisto, é
posto de parte. E que o presente real guarda surpresas quando apreendido em camera-
lenta, como no romance. A rapidez da acdo na novela pressupde o conhecimento
preliminar de surpresas armazenadas, e por isso enterradas, na memoria e na Historia,
mas a fingir que irrompem espontaneas no fio da narrativa. (MOISES, 2006, p. 117).

O espaco da novela:

[...] como o surgimento das personagens obedece ao desenrolar da ag&o, e ostentando
essa as caracteristicas referidas, certos locais sdo apenas aludidos. Somente interessam
os acidentes geogréaficos onde ocorre algo de novo, trdgico ou pitoresco. Por suas
origens, a novela tende a desdobrar-se numa geografia ficticia, que serve de cenério
para a trama que enleia as personagens. O dinamismo da novela repele o estético da
paisagem: é a agio que desencadeia as peripécias e incita a curiosidade. (MOISES,
2006, p. 118).

A estrutura da novela:

A semelhanca do conto, a estrutura da novela caracteriza-se por ser pléstica, concreta,
horizontal. Assumindo as mais das vezes a perspectiva da terceira pessoa, 0 autor se
coloca fora dos acontecimentos, ou concede a uma personagem a direcdo da narrativa.
A intriga prevalece sobre os caracteres: intriga pela intriga, na qual a imaginacéo
exerce papel de relevo. A vida imaginaria sobrep@e-se a vida observada: o novelista
concentra-se em multiplicar os expedientes narrativos, formulando sucessivas células
dramaticas, sem atentar para os imperativos da verossimilhanca. A veracidade
fotografica, apanagio das teorias realistas da Arte, ndo interessa ao novelista; ao
contrério, importa-lhe, tendo em vista o entretenimento, a virtualidade da fantasia. A
aparéncia de caos oferecida pela justaposicdo de cenas ndo desagrada o leitor, que
procura a fuga inebriante do cotidiano. A fabulacdo decorre num Unico plano, o
histdrico, analogo ao do jornal, uma vez que se transforma em acéo tudo que vale a
pena contar, por parte do autor, e conhecer, por parte do leitor. O enredo, além de
visivel, ndo esconde nada, ndo dissimula profundidades dramaticas ou psicolégicas:
com o predominio da ago, tudo o mais se torna menos significativo. (MOISES, 2006,
p. 118).

A linguagem da novela:

A linguagem da novela caracteriza-se, antes de tudo, pela simplicidade: a metéfora,
quando presente, ha de ser despojada, de imediata apreensdo. O narrador se esmera
em dirigir-se ao leitor dum modo direto, sem retorcismos, ou com o minimo de
sofisticacdo: entre a chamada linguagem figurada e a linguagem propria, decide-se
pela segunda.
[..]

A descricdo tende a ser menos rara, comparativamente ao conto, em fungdo do
andamento da narrativa. [...] Ndo chega, porém, a desempenhar papel preponderante,
embora assidua, representa papel relativo e secundario, conforme a importancia
dramatica dos episodios. (MOISES, 2006, p. 121 e 122).

As personagens da novela:
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Em decorréncia da multiplicidade dramatica, a populagdo da novela ndo conhece
limite, saldo o imposto pela propria extensdo do entrecho. Os protagonistas centrais
tronam-se numerosos, € as personagens secundarias aparecem com frequéncia: em
razdo do entrelagcamento de dramas, o ficcionista engendra numerosos coadjuvantes,
cuja acdo, momentanea e ocasional, pode ndo ter consequéncia futura. Dai certas
figuras apenas funcionarem como paisagem humana ou social da novela: aparecem,
atuam por breve lapso de tempo e desaparecem para nunca mais voltar. (MOISES,
2006, p. 125).

Alguns pontos destacados na teoria de Moisés (2006) esbogcam pardmetros importantes
a serem considerados na leitura comparativa entre romance e novela. Nesta, o quesito da agéo,
por exemplo, é destacado por Moises (2006) por sua composicdo, a qual aponta relagcdes de
causalidade, em uma estrutura horizontal. Sendo assim, a agédo do género novela teria como
principio uma estrutura de complementariedade entre os capitulos, de maneira que se criaria
uma interdependéncia capaz de despertar, no leitor, a curiosidade entre um capitulo e aquele
que o sucede, por haver uma relacdo de causa e efeito presente nesse processo. A incompletude
de um capitulo desperta a introducdo a outro durante a leitura da novela, conforme apontou
Moisés (2006). Manifesta-se, dessa forma, uma estrutura que possibilita um ndmero ilimitado
de paginas, podendo-se estender o tamanho da novela de acordo com a necessidade ou a vontade
do autor em relacdo a sua composicao.

O tempo da novela, por sua vez, leva a um jogo entre passado e presente, no qual a
presentificacdo parece marcar a estrutura do género, tal qual destacou Moisés (2006). Ganhando
contornos de evasdo da realidade do leitor, a novela passa a apresentar 0 passado como se
estivesse a ser vivido no momento da leitura, sugerindo uma interacdo que se aproximaria do
devaneio. Sendo assim, diferentemente o que parece realizar o romance — focado, como se
destacou, no presente —, a novela utiliza o passado, de modo a afastar o presente real,
transformando o passado em presente ilusério, como um devaneio de entretenimento para o
leitor. Segundo Moiseés (2006), ainda, € a acdo que guia a novela e, junto a um tempo passado
que parece remeter a uma ficcdo por sua presentificacdo, o espaco também é
predominantemente ficcional, sendo aludido, de modo objetivo, sempre que parece haver a
necessidade de reconfigurar um acontecimento ou introduzir uma nova acdo. Tal fato
determina, sobre o espaco, a fungéo de ser uma ambientacdo e, a0 mesmo tempo, uma marcagao
na troca de agoes.

E a agdo, segundo Moisés (2006) sendo central em toda a histdria da novela, tem efeitos
estruturais que influenciam até mesmo a profundidade com que se abordam os elementos
narrativos: “o enredo, além de visivel, ndo esconde nada, ndo dissimula profundidades
dramaticas ou psicologica” (MOISES, 2006, p. 29). Assim, até mesmo a linguagem é destacada

em sua simplicidade e sua objetividade cotidiana, aproximando-se do leitor. Soma-se a isso que
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a descricdo € sucinta e ndo se arrasta ao olhos do leitor como forma de apresentar a este 0s
detalhes que compdem a ambientacdo ou as personagens, focando-se, como ja se mostrou, a
acdo (MOISES, 2006).

Destaca-se, ainda, que a personagem da novela, a qual ndo é limitada por uma suposta
objetividade da linguagem ou uma marcada atencdo a acdo, configura-se de modos diversos.
Podendo apresentar uma numerosa gama de personagens, a novela apresenta frequentemente
algumas personalidades que servem apenas a ambientacao da narrativa (MOISES, 2006), de tal
maneira que a personagem pode ndo servir a conducao da acdo ativamente.

Dessa maneira, tomando-se as caracteristicas destacadas por Moisés (2006) como
pertencentes a novela, verificam-se os parametros de comparacdo com 0 género romance,

considerados a seguir.

2.1.3 O romance e a novela

Com base em um processo de analise similar, no qual se destacam elementos da narracao
para se discutir a esséncia da novela — sem chegar a defini¢fes tdo conclusivas quanto as de
Moisés (2006) —, Cordeiro (2001) aponta algumas diferengas entre a novela e o romance,
destacando, em primeiro lugar, que o “critério meramente quantitativo deve pois ser encarado
com cautela” (CORDEIRO, 2001, p. 45). Deste modo, ela salienta, em seu estudo, novelas de
diferentes extensdes, mas que trabalham, segundo Cordeiro “mais em profundidade do que em
superficie” (CORDEIRO, 2001, p. 33). Atesta ainda que:

Com a ideia de tamanho, e a ela indiscutivelmente preferivel, se prende a do romance
como “ilusdo de totalidade” e encenagdo de um universo plural, polimorfo e
complexo: na construgdo das personagens, do seu cronétopo (referéncias temporais e
espaciais), das situacbes e dos eixos de accdo, dos pontos de vista e dos registros
discursivos, da organizacdo compositiva, por oposicdo a da novela como estrutura
fechada e concentrada, “concentrationnaire”, segundo Ozwald, assente na rejeigdo do
supérfluo e no principio da unicidade absoluta, determinante de uma estabilidade da
personagem, de uma economia referencial, da rapidez da accdo, da unidade de ponto
de vista. (CORDEIRO, 2001, p. 45, grifos da autora).

Nota-se uma conexdo entre 0s apontamentos de Moisés (2006), acerca dos elementos
destacados na configuragdo da narragdo novelistica, e a andlise de Cordeiro (2001). A
pesquisadora realca, portanto, que tem sido aceita, no &mbito da teoria da novela, uma
comparacdo que evidencia diferengas composicionais entre este género e o0 romance, a partir do
conceito do romance como “ilusdo de totalidade”. Acrescenta-Se a €ssa comparagcdo um outro

critério no estudo de Cordeiro (2001):
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[...] a personagem de romance evolui, esta (ou pode estar) sujeita a mudanca e a
metamorfose, enquanto que a personagem da novela ndo conhece a ideia de devir
(embora, como se vera em devido tempo, dela ndo deva ser evacuada a marca da
complexidade a que a situagdo de crise, que é sempre a da personagem da novela, Ihe
confere). Esta questdo levanta imediatamente uma outra: a da vivéncia do tempo,
inscrito numa duracdo, para 0 primeiro caso, e no instantaneo, para o segundo.
(CORDEIRO, 2001, p. 47).

Também se adiciona a esse aspecto, quanto a composicao da personagem e do tempo,
que a novela ja foi referida como “infra-romance” ou “micro-romance”, como um rascunho ou
obra de preparacéo para o desenvolvimento de um romance posterior, segundo Cordeiro (2001),
a qual ainda menciona que a “novela, por natureza voltada a incompletude, aspiraria a uma
plena realizacdo que o romance pode conceder” (CORDEIRO, 2001, p.49).

Neste ponto, embora se percebam alguns pardmetros de oposicao entre os géneros, de
acordo com as proposicdes de Cordeiro, é preciso esclarecer que tais caracteristicas ndo sao
restritivas e absolutas na composicao estrutural do romance ou da novela. Além disso, alguns
desses pontos de comparacdo — como a extensdo da obra e a personagem em evolugdo ou nédo
— parecem carecer de mais objetividade, sendo, a depender de cada analise e de seu autor,
confundidos ou manipulados a mercé de diferentes referéncias. Necessita-se destacar, portanto,
gue o romance e a novela aparentam possuir mais evidentemente pontos de aproximacao do
que de distanciamento, de modo que parece turvo o caminho que procura encontrar diferencas
entre esses géneros, o que € reconhecido por Cordeiro (2001), relacionando ainda o conto a essa
questdo: “A analise comparativa destes dois modos narrativos mostra claramente que a novela,
apesar das aparéncias, difere mais do conto do que do romance” (CORDEIRO, 2001, p. 44). E,
como se viu em Auerbach (2013): a condi¢do prévia da novela € “um circulo de pessoas que se
fecha diante daquilo que Ihe é exterior, assume uma determinada posicao sobre a vida terrena
e se interessa por conhecé-la e observa-la criticamente” (AUERBACH, 2013, p. 17). Tal
definicdo caberia identicamente e facilmente ao romance também.

A fim de que essa ideia de aproximacdo fique mais tensionada, retoma-se que as
defini¢cbes mencionadas por lan Watt (1990) como sendo caracteristicas préoprias do romance
encontram-se, de modo semelhante, nos estudiosos que aqui sdo referidos na area do género
novela. Como visto, Watt (1990) destaca o foco na singularidade das personagens especificas
em circunstancias especificas, relacionadas a experiéncia individual, como um aspecto proprio
do romance, no entanto tal apontamento serviu igualmente a caracterizagdo da novela no estudo
de Auerbach (2013). Por sua vez, quanto ao espago, Watt (1990) aponta que o ambiente

doméstico particular predomina no romance, o que também aponta Auerbach (2013) na
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moldura doméstica prépria da novela em periodo de ascensdo na Franga — atribuindo
importéncia ainda a ascensdo da burguesia, mencionada tanto para a configuracdo da novela
quanto para o desenvolvimento do romance neste pais, segundo se viu em Lukacs (1990). A
linguagem é apontada por Watt (1990) como familiar e intima, o que também é confirmado
pelo ambiente domiciliar proprio da novela francesa (AUERBACH, 2013), enquanto Moisés
lembra que a linguagem da narragdo novelistica é “sem sofisticagio” (MOISES, 2006, p. 122).
Mas cabe aqui um ponto de ruptura: Moisés evidencia que a novela possui uma descri¢do
objetiva — tema também ja referido nos estudos de Cordeiro (2001) — e negligencia as metaforas
proprias do sentido figurado. Dessa forma, a linguagem da novela passa a se configurar ora
como modo de aproximacgao, ora como modo de distanciamento do romance.

Logo, pensados os pontos de aproximacdo e entendidos como aparentemente mais
consensuais e perceptiveis nas definicbes expostas, € preciso retomar as diferencas, como
parametro de formacdo dos géneros em questdo, na busca pelo entendimento das influéncias
sobre as obras de Mario Claudio e Antonio Tabucchi. Quanto as diferencas entre a novela e o
romance, que parecem tao sutis, lan Watt (1990) destaca a presenca do tempo psicolégico em
detrimento do tempo cronoldgico no romance e a acao relacionada a experiéncia do presente,
assim como a descri¢do do espaco. Nestes aspectos, é possivel encontrar referéncias similares
nos estudiosos da novela, mas ja com alguns pontos de afastamento. O tempo psicoldgico e
focado no presente do romance parece distanciar-se da novela, que teria uma relacéo diferente
com o passado, segundo afirmou Moisés (2006): “Destinada a entreter, a novela descura do
presente vivo em prol de presentificar o passado capaz de sugerir devaneio, ou evasdo da vida
diaria” (MOISES, 2006, p. 117). Dessa maneira, a novela utilizaria o passado n&o como uma
relacdo processual que leva ao presente focado — como afirmaram também Lukéacs (2011) e
Bakhtin (1990) acerca do romance —, mas como uma memdria recente, que se traveste de um
presente imaginario ou ilusorio para o leitor.

J& a acdo, de acordo com Moisés, € o ponto-chave da novela, e assim diferencia esse
aspecto entre o romance e a novela:

No confronto entre a novela e o romance, verifica-se que a primeira ostenta estrutura
fechada, ou aberta horizontalmente, uma vez que o ficcionista, ao acumular os
episodios em sucessividade, patenteia uma Unica saida para a realidade exterior: o
epilogo. As aventuras anteriores, cerram-se ao contato com o mundo exterior; e,
cristalizando seu conteddo, reduzem a complexidade existencial a conflitos definidos
e transparentes: 0 jogo das acBes ndo autoriza duplas interpretacdes, em razéo de cada
gesto guardar um sentido Unico. O “mistério” diz respeito mais a quem praticou a
acdo, ou quais possam ser suas conseqiiéncias do que ao significado delas.

Contrariamente, o romance exibe estrutura vertical, ou antes, em espiral, aberta em
todas as direcBes para a realidade exterior, ainda que oclusa no desenlance. N&o
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significa que o escritor possa agregar outras unidade dramaticas as que compdem o
romance, mas que seu universo de simbolos carrega uma polivaléncia e um
dinamismo semelhantes aos da realidade viva com a que se comunica. Enquanto a
novela petrifica o mal, ou minimiza-lhe a diversidade, o romance procura fixa-lo como
tal: o novelista recusa atentar para o caos do mundo, ao passo que o romancista molda-
0 no perimetro de sua ficgdo, respeitando-lhe a caracteristica original. (MOISES,
2006, p. 173).

De acordo com tal pensamento, percebe-se uma auténtica diferenciacdo entre o romance
e a novela, na qual o primeiro evidencia uma “simultaneidade dramatica” (MOISES, 2006, p.
174), configurada como a possibilidade de que as células draméticas possam se dispor
simultaneamente, em oposi¢do ao que ocorreria na novela, por seu perfil de sucessividade
(MOISES, 2006, p. 174). Desse modo, a acdo da novela daria a ver um recorte temporal mais
objetivo, com um passado que representa uma sintese (MOISES, 2006) e que aponta para um
fim de uma determinada situagdo narrada, sem que se finalize a historia total, em uma “estrutura
aberta horizontalmente” (MOISES, 2006, p. 173).

O romance, por outro lado, trata do “caos no mundo” (MOISES, 2006, p. 173), em um
universo simbolico, metaférico, relacionado a realidade do leitor de modo préximo, o que
respeita o dinamismo da “realidade viva” (MOISES, 2006, p. 173) e configura-se como a
“ilusdo de totalidade” (CORDEIRO, 2001, p. 45), confirmando-se a ideia também de que a
novela, segundo Cordeiro (2001), demonstra uma “incompletude”, enquanto o romance
“aspiraria a uma plena realizagdo” (CORDEIRO, 2001, p. 49). Retoma-se, entdo, a citagdo de
Cordeiro acerca do que marca a novela: “rejeicao do supérfluo e no principio da unicidade
absoluta, determinante de uma estabilidade da personagem, de uma economia referencial, da
rapidez da acgdo, da unidade de ponto de vista” (CORDEIRO, 2001, p. 45), tratando-se de uma
personagem que evolui no romance em comparagdo com a personagem da novela que “nao
conhece o devir” (CORDEIRO, 2001, p. 47).

Parece, portanto, que ha uma unanimidade, entre os autores aqui referidos, em
determinar que a novela teria como principio a objetividade, a concisdo, revelando um recorte
temporal pragmaético — aberto horizontalmente em relagéo & acao — focado no presente préximo
de um passado que ganha forma de devaneio em relacdo ao presente do leitor; junto a um recorte
espacial de descricéo sucinta, os quais servem como parte do plano social que integra a relagéo
do individuo de modo objetivo; personagens limitadas a exatiddo dos acontecimentos da
narrativa, aparentemente sem possibilidades de complexa mutacdo e evolugédo, com entrechos
que podem permanecer em aberto, apos finalizada a narracéo focada pela obra; acdo que rejeita
a superficialidade, marcada pela rapidez e pela sucessividade dos episodios, no modelo

horizontal.
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J& o romance parece apontar uma relacdo mais complexa entre sociedade e individuo,
em comparacgdo a novela. Watt (1990), Bakhtin (1990) e Luké&cs (2011) destacam que 0 género
romanesco desperta uma ligacdo com o passado historico de modo auténtico, ou seja, como
representacdo de uma continuidade que foca o presente e entende a retomada da historia para a
encarar como algo que ndo esta acabado. O romance apresenta ainda, segundo se observou em
Moisés (2006), uma verticalidade que se opde a horizontalidade da novela, o que atribui aquele
género mais dinamicidade em relacdo a acdo e a vida das personagens. Destarte, no romance,
h& uma totalidade, que se difere do recorte temporal objetivo da novela. A descri¢do sucinta,
que serve a um propésito claro para o leitor da exposicdo espacial na novela e que foi capaz de
formular o molde social em Boccaccio, como destacou Auerbach (2013), também se opde a
manifestacdo mais ampla de espacos no romance, estendendo-se a uma representacdo da
individualidade e da atmosfera psicologica da personagem e problematizando os espacos
sociais em um aprofundamento do que Moisés (2006) chamou de “caos do mundo” (MOISES,
2006, p. 173).

Ainda muitos outros aspectos seriam destacaveis nesse assunto e, Como se mencionou,
a discussdo acerca dos géneros prosaicos serve apenas ao propésito de desvendar as producdes
das obras aqui analisadas em um parametro mais evidente de composic¢do, considerando as
influéncias historicas e literarias que a figura de Fernando Pessoa sofreu em sua representacao.
Sublinha-se, portanto, que Boa noite, senhor Soares, de Méario Claudio, Requiem e Os trés
ultimos dias de Fernando Pessoa, de Antonio Tabucchi, junto a prosa pessoana — destacada no
Livro do Desassossego —, poderiam ser, por diferentes motivos, tratados como novelas ou
romances, a depender da perspectiva tedrica adotada.

A obra de Claudio € aparentemente mais proxima do romance pelos seguintes critérios:
o desenvolvimento temporal evidencia quase toda a vida do narrador e a acdo nédo se finaliza
em aberto em relagdo a importancia da histéria focada, o que fomenta a “ilusao de totalidade”
referida por Cordeiro (2001); a complexidade psicoldgica das personagens evidencia uma
evolucdo ao longo da narrativa; o presente é destacado na retomada do passado histdrico
pessoano — representado principalmente na referéncia a Bernardo Soares. Embora sob o foco
de Antonio e de sua vida, as personagens aparecem na narrativa de modo a aprofundar a
complexidade social e individual do narrador Antonio e, ao mesmo tempo, evoluirem — tal qual
acontece com o senhor Soares —, evidéncia de que ndo servem apenas a ambientacdo da

narrativa ou a formacdo do corpus social.
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N&o se pode negar, no entanto, que a concisdo da obra, com a rapidez da narragéo dos
fatos, assim como a objetividade geral acerca da historia de vida do narrador sejam exemplos
de aproximacéo da novela. No entanto, apesar da agilidade da acéo, € possivel verificar o que
Cordeiro (2001) classificou como um tempo “inscrito numa duragdo” (CORDEIRO, 2001,
p.47) pelo acompanhamento da vida de Antdnio — propriedade caracteristica do romance. Por
essa razdo, verificam-se estudos que apontam diferentes entendimentos quanto a classificacao
do género na producéo de Claudio. Na Dissertacdo de Mestrado A Presenca da Heteronimia de
Fernando Pessoa em Boa Noite, Senhor Soares, de Méario Claudio, Jodo Vitor Silva Abreu
(2014) referiu-se a obra de Claudio como novela. Ja em artigo elaborado por Thiago Lins da
Silva (2011), da UEFS, de titulo “Travessias de um desassossegado: Mério Claudio e a fortuna
criadora de Boa noite, senhor Soares”, 0 autor tratou a produgdo em questao como um romance.

Aqui, pelos motivos supracitados, que parecem pontos de distanciamento mais aceitos
entre os tedricos referidos na area de comparacdo entre o romance e a novela, tratar-se-4 Boa
noite, senhor Soares, de Mario Claudio, como romance, mas com o reconhecimento de que a
sua classificacdo como novela encontra parametros suficientes para ser legitimada. E, deste
mesmo modo, acontece também com Requiem, de Tabucchi. Por sua vez, de modo inverso, Os
trés ultimos dias de Fernando Pessoa € obra a ser considerada novela neste estudo, sem que
esta seja declarada uma classificacao taxativa.

Em “Antonio Tabucchi e Os trés tltimos dias de Fernando Pessoa: uma visdo sobre a
heteronimia”, de Luiz Rogério Camargo (2016), o autor refere-se a obra como um romance. Ja,
pelos parametros estabelecidos por Cordeiro (2001), Auerbach (2013) e Moisés (2006), Os trés
ultimos dias de Fernando Pessoa insere-se mais facilmente no género novela. Como o critério
de extensdo é relembrado por Cordeiro (2001) e por Moisés (2006) como inexato, apesar de 0
enredo da obra ocupar apenas 63 paginas na edicdo de1996, da editora Rocco, tal caracteristica
torna-se incerta para a determinacao do género. A concisdo da linguagem presente nesse breve
espaco de construcdo da narrativa, por outro lado, leva a um pardmetro mais claro de
classificacdo na sua abordagem dos elementos narrativos e na sua estrutura geral.

As personagens que aparecem, nos primeiros momentos, servem apenas a construcdo
do ambiente social e a relacdo da personagem Pessoa com a realidade que o cerca, tornando-se
um ponto de concisdo da linguagem e de objetividade de descricdo em Os trés altimos dias de
Fernando Pessoa. A aparicdo dos heterbnimos pessoanos para as visitas ddo-se de modo rapido
e com dialogos sucintos, de modo que ndo parece haver evolugao das personagens, enquanto o
“caos do mundo” (MOISES, 2006) aparentemente nao adentra 0 entrecho, centrado nos

didlogos.
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Mas ha questionamentos quanto a classificagdo da obra como novela, a exemplo de que
a narrativa d4 a ver o tempo “instantaneo” da novela (CORDEIRO, 2001, p. 47), mas ndo
parece, por outro lado, dispor de uma “estrutura aberta horizontalmente” (MOISES, 2006, p.
173), visto que o desfecho ndo revela a “incompletude” (CORDEIRO, 2001, p. 49), 0 que gera
a aproximagao com o romance, confirmando a referéncia de Camargo (2016). Aqui, portanto,
ao se identificarem mais relagdes de Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa com a novela,
esta sera a classificacdo utilizada em futuras referéncias, porém com o entendimento de que a
aproximacdo com o romance € valida e, principalmente, com o reconhecimento de que 0s
géneros novela e romance sdo mutuamente influenciados, ja que a categoria da personagem
sera pensada aqui no modelo narrativo moderno mais associado ao romance, o qual — como se
verd — € abrangente e suscita relagdes com as estruturas narrativas de modo geral —, confirmando
a influéncia do romance sobre 0s géneros prosaicos, mencionada por Bakhtin (1990).

Além disso, Tabucchi também produziu uma narracdo com composi¢do dubia em
Requiem, a0 menos assim o seria em consideracdo aos critérios ja expostos e comentados na
comparacdo dos géneros. Em “Dal fantastico al postmoderno: "Requiem" di Antonio
Tabucchi”, de Flavia Brizio (1994), encontra-se a denominacdo romance. A mesma atribuicédo
esta presente em “Um passeio pelos bosques ficcionais de Antonio Tabucchi”, de Cétia Inés
Negrao Berlini de Andrade (2012), que ndo faz mencéo direta, mas refere-se as producdes do
autor em destaque como contos e romances, dispensando uma possivel classificacdo de
Requiem como novela.

Tem-se aqui a tendéncia a concordar com tais trabalhos pela caracteristica romanesca
muito perceptivel em Requiem nas descri¢cfes longas de todos os tipos de elementos da
narrativa, incluindo o espaco — a exemplo do Museu de Arte Antiga e da casa do farol —, a
alimentacdo — como a receita do sarrabulho e do drink Janelas Verdes’Dream — e até as
personagens, ainda que tal caracterizacdo esteja muitas vezes dissolvida na acdo. Mas alguns
elementos corroboram a classificagdo de novela para a obra: o recorte temporal, apesar dos
flashbacks e dos devaneios, passe-se durante um dia na vida do narrador-protagonista; a agéo
termina em aberto, configurando a ja mencionada estrutura horizontal aberta, marcada pela
sucessividade (MOISES, 2006).

Requiem, dessa maneira, parece ser a obra de mais dificil conceituacdo quanto ao
género, mesmo que os tedricos e até mesmo o autor — o que pode ter influenciado o modo como
0s estudiosos trataram a questdo do género na obra — tenham uma visdo aparentemente bem

definida quanto a classificagdo como romance. Admite-se, no entanto, que, retomando-se aqui
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0s apontamentos de Moisés (2006) acerca das novelas, que “reduzem a complexidade
existencial a conflitos definidos e transparentes: o jogo das agdes ndo autoriza duplas
interpretacdes, em razdo de cada gesto guardar um sentido tnico” (MOISES, 2006, p.173), a
consisténcia da classificacdo de Requiem como novela torna-se questionavel, visto que a
complexidade das personagens e de seus conflitos, centrados na sua relacdo com o narrador,
parecem mais metaforicas e amplas do que a interpretacdo imediata, realizada por meio de uma
objetividade narrativa que se costuma atribuir a novela, como lembrado em referéncias
anteriores, incluindo os apontamentos de Moisés (2006).

Em comparacéo a Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa, Requiem demonstra maior
aproximacdo com a vivéncia do presente em uma visita constante ao passado historico,
apresentado tanto nas relacGes pessoais que o narrador retoma como fonte processual de
influéncia do seu presente em aberto quanto na relacdo com a figura pessoana em seu passado
historico, capaz de influenciar e dialogar com o presente do narrador. Sendo assim, tal leitura
confirma os pressupostos romancescos evidenciados por Watt (1990), Bakhtin (1990) e Lukécs
(2006). Aqui, portanto, parece mais consistente — nao apenas pela concordancia com estudiosos
da obra, mas pelas aproximacdes mencionadas — a atribui¢do do género romance para Requiem,
sem que se rejeite com isso a possibilidade de que outras analises possam, assim como visto em
Boa noite, senhor Soares e Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa, classificar tal obra de
maneira diferente, assimilando a complexidade do estudo dos géneros narrativos na atualidade.

2.2 O romance moderno

As formas narrativas, como ja se viu, alteram-se com o passar do tempo, sofrendo
diversas influéncias das relaces historicas. A modernidade trouxe aspectos a serem destacados
na evolucdo do romance, de modo que, nas obras de Claudio e Tabucchi, a passagem do tempo
demonstrou a sua intervencdo, incorporando elementos composicionais modernos e
destacando-as do romance tradicional em alguns aspectos, mas, por essa razéo, aproximando-
as ainda mais do género romance em sua propriedade moderna.

Assim, visto que as producOes desses autores sdo predominantemente romanescas, as
reflexdes acerca do romance moderno merecem espaco ressaltado para o entendimento focal da
figuracdo de Pessoa como personagem nas prosas de Claudio e Tabucchi, relacionando-se a
categoria da personagem como inerente a tal forma narrativa. Registre-se que Os trés Gltimos
dias de Fernando Pessoa, cuja estrutura prosaica resguarda mais aproximagoes com a novela

do que as outras duas producdes, ndo se exclui de referéncias também no campo das
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transformagbes do romance, ja que sua influéncia esta evidente na escrita de Tabucchi em
sentido geral. Aqui, dessa maneira, abre-se a andlise dessa novela também aos aspectos
romancescos — tanto pela muatua influéncia da novela e do romance em sua formacdo e
caracterizacdo, como ja mencionado, quanto pela também ja reconhecida associacdo de Os trés
ultimos dias de Fernando Pessoa ao romance, em uma impreciséo de classificacao reforcada
por estudos relativos a teoria desses géneros literarios e da obra em especifico.

A fim de que os elementos do romance sejam pensados, portanto, faz-se referéncia aos
escritos de Anatol Rosenfeld (1996), em “Reflexbes do Romance Moderno”, em
Texto/Contexto 1, em que o teodrico relaciona algumas mudancas histéricas as novas

possibilidades de narrar do romance moderno:

[...] sem davida se exprime na arte moderna uma visdo do homem e da realidade ou,
melhor, a tentativa de redefinir a situacdo do homem e do individuo, tentativa que se
revela no proprio esforco de assimilar, na estrutura da obra-de-arte (e ndo apenas na
tematica), a precariedade da posi¢do do individuo do mundo moderno. A fé
renascentista na posicdo privilegiada do individuo desapareceu. (ROSENFELD,
1996, p. 97.

Rosenfeld (1996) reforca que as artes estdo relacionadas entre si, em um espirito de
unificacdo, e que ha uma tendéncia a ruptura com o realismo proposto pela arte cléssica, que
representaria um distanciamento entre o individuo e seu mundo. Com isso, aponta-se para uma
superacao da arte romanesca em que o individuo assume posicao privilegiada em seu mundo e
dentro do mundo da narrativa. Sendo assim, tanto a estrutura quanto a tematica corroboram
uma nova Vvisao sobre o individuo. Para fundamentar essa hipdtese, o tedrico parte de uma
reflexdo acerca da abordagem do tempo narrativo ao longo dos séculos XIX e XX, sendo esse
aspecto central para as consequentes mudancas em relagéo a outros elementos narrativos, como
a presenca do narrador e a representacdo da personagem e de seu mundo. Ele aponta que a
“cronologia, a continuidade temporal foram abaladas, ‘os relogios foram destruidos’”
(ROSENFELD, 1996, p. 80) em decorréncia da estrutura inovadora do Modernismo, resultando

que:

A dificuldade que boa parte do publico encontra em adaptar-se a este tipo de pintura
ou romance decorre da circunstancia de a arte moderna negar 0 compromisso com
este mundo empirico das “aparéncias”, isto é, com o mundo temporal e espacial posto
como real e absoluto pelo realismo tradicional e pelo senso comum. Trata-se, antes de
tudo, de um processo de desmascaramento do mundo epidérmico do senso comum.
Revelando espaco e tempo — e com isso 0 mundo empirico dos sentidos — como
relativos ou mesmo como aparentes, a arte moderna nada fez sendo reconhecer o que
é corriqueiro na ciéncia e filosofia. Duvidando da posigdo absoluta da “consciéncia
central”, ela repete o que faz a sociologia do conhecimento, com sua reflexao critica
sobre as posi¢des ocupadas pelo sujeito cognoscente. (ROSENFELD, 1996, p. 81).



40

Tal caracteristica do romance leva a uma nova percep¢do acerca do tempo narrativo por
parte do leitor, o que Rosenfeld (1996) estende ainda ao espaco. A cronologia, propria do
romance tradicional, passa a ser reequacionada e, assim, o leitor acompanha o tempo de acordo
com as impressdes do parametro psicoldgico das personagens e do narrador. Sendo o tempo
psicologico inexato, ndo marcado pelo calendario de senso comum, suas barreiras, base de
orientacdo do modelo tradicional de romance, sdo rompidas em uma busca, no romance
moderno, segundo aponta Rosenfeld (1996), por uma manifestacdo de realidade relativizada e

organizada a sua propria maneira:

Sabemos que o homem néo vive apenas “no” tempo, mas que ¢ o tempo, tempo néo-
cronoldgico. A nossa consciéncia ndo passa por uma sucessdo de momentos neutros,
como o0 ponteiro de um relégio, mas cada momento contém todos os momentos
anteriores. [...] Em cada instante, a nossa consciéncia é uma totalidade que engloba,
como atualidade presente, o passado e, além disso, o futuro, como um horizonte de
possibilidade e expectativas. (ROSENFELD, 1996, p. 92).

Nesse sentido, em conformidade com a ideia ja exposta em Lukaks (1990) e Bakhtin
(1990), o romance torna-se um processo relativo entre passado e presente/futuro. No entanto a
quebra da cronologia traz consigo a possibilidade de difusdo entre esses tempos, de acordo com
Rosenfeld (1996). Como consequéncia, o romance moderno desvincula-se da tradi¢éo e torna
o0 seu entendimento um desafio ao leitor, que precisa adaptar-se a essa leitura, a qual ja ndo seria
uma representagdo do “mundo empirico das aparéncias” (ROSENFELD, 1996, p. 81),
significando o questionamento sobre a “consciéncia central” (ROSENFELD, 1996, p. 81).

Mas € interessante que Rosenfeld (1996) destaque, apesar da dificuldade de parte do
publico para a leitura do romance moderno, que o tempo predominantemente psicoldgico € tido
como aquele natural ao ser humano. A consciéncia, portanto, ndo obedece as regras da
cronologia que sdo proprias do romance tradicional e do mundo empirico; porém, ao ser
representada, o publico acaba por encontrar dificuldades em adentrar a consciéncia do outro,
mais precisamente a da personagem, ja que a “tentativa de reproduzir este fluxo de consciéncia”
— com sua fuséo dos niveis temporais — leva a radicalizagdo extrema do monélogo interior”
(ROSENFELD, 1996, p. 83) e assim:

Desaparece ou se omite o intermediario, isto é, o narrador, que nos apresenta a
personagem no distanciamento gramatical do pronome “ele” e da voz do pretérito. A
consciéncia da personagem passa a manifestar-se na sua atualidade imediata, em
pleno ato presente, como um Eu que ocupa totalmente a tela imaginaria do romance.
Ao desaparecer o intermedidrio, substituido pela presenca direta do fluxo psiquico,
desaparece também a ordem Idgica da oracdo e da coeréncia da estrutura que o
narrador classico imprimia a seqiiéncia dos acontecimentos. Com isso esgarca-se,
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além das formas de tempo e espaco, mais uma categoria fundamental da realidade
empirica e do senso comum: a da causalidade (lei de causa e efeito), base do enredo
tradicional, com seu encadeamento l6gico de motivos e situacdes, com seu inicio,
meio e fim. (ROSENFELD, 1996, p. 84).

Dessa maneira, a presenca do narrador como mediador entre a personagem e o leitor
torna-se sutil ou inexistente. O contato direto do leitor com o tempo psicoldgico do participante
da narrativa reduz ou elimina a tendéncia organizacional que o narrador costuma ostentar, por
ser 0 responsavel por apresentar ao leitor o contato com a histdria, de sorte que a vivéncia
daquele que Ié torna-se mais intima em seu contato com a personagem, ou a0 Menos assim
pretenderia se expressar 0 romance moderno, em uma relagcdo mais direta entre individuo e
sociedade.

A categoria da causalidade, também funcionando como elemento de organizacao ldgica
para o leitor, acaba perdendo-se nessa relativizacdo do tempo e do espaco, tornando a narrativa
de inicio, meio e fim distante do romance moderno. Resumidamente, se o inicio leva a uma
consequéncia que ajuda a construir o meio e, por sua vez, o meio leva a um fim no romance
tradicional, essa linha de raciocinio é desconsiderada no encontro direto entre o leitor e o
tempo/espaco psicoldgico da personagem do romance moderno. Passa a ser comum a
composicdo que ndo se mantém nessa ordem tradicional e que se organiza de maneiras muito
particulares — ja que a subjetividade do tempo/espaco psicolégico é ampla e pode ser explorada
de diferentes jeitos pelo autor, de acordo com a personalidade da personagem, com seu
entendimento do mundo e com as suas relagdes sociais. Desse modo, aqui se entende a
personagem como central na composicao da obra e, pela influéncia moderna sobre a producgéo
de Cléaudio e Tabucchi, a figuracdo de Pessoa como personagem também é aproximada dessa
leitura.

Mas outros caminhos demonstraram que esse foco na personagem poderia se dar de
maneiras distintas na propria composicdo moderna, ndo necessariamente pelo viés psicolégico,
como destaca Rosenfeld (1996):

Se neste tipo de romances o0 narrador objetivo se omite, langando-se, junto com
0 mundo exterior, no fluxo da consciéncia caética da personagem, ha outros tipos de
narrativas em que o narrador se omite — ou pelo menos supera o narrador tradicional
— pela enfocagdo rigida das personagens somente de fora: renuncia a conhecer-lhes a

intimidade. Descreve-lhes apenas o comportamento exterior e reproduz os dialogos.
Nunca lhes penetra a alma. (ROSENFELD, 1996, p. 93).

O tedrico assume, assim, que 0 romance moderno, apesar da tendéncia a exploracao

psicologica da personagem, ndo se configura como um modelo estanque e que, mesmo
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parecendo continua a eliminagdo do narrador tradicional, a abordagem sobre a personagem se
deu diversamente, permitindo, inclusive, que o tempo/espaco psicolégico — mencionado como
uma superacdo da mediacdo do narrador — ndo fosse o Unico método de superacdo dessa voz
narrativa tradicional. Sendo assim, ha também, no romance moderno, narrativas que
centralizam a personagem pelo viés coletivo, em uma observacao externa que aproxima o leitor
do participante da acdo por meio de didlogos — intera¢cGes com a sociedade, com 0 mundo — e
por meio de seu comportamento. Sistematiza-se, como conclusdo, que o narrador tradicional é
obliterado, eliminando-se a mediacdo classica do romance e permitindo-se — seja pela
exploracdo psicoldgica, seja pela observagdo exterior — um contato mais direto entre
personagem e leitor.

Para finalizar suas proposicGes, Rosenfeld (1996) resume as trés formas bésicas que
toma o romance moderno — em derivacdo de diversas escolhas dos autores, os quais foram
influenciados pelas correntes vanguardistas vigentes no seculo XX, e em sucessdo ao
desprendimento da tradicdo do tempo cronoldgico e a aproximacao da abordagem psicolégica
da personagem —, organizando assim sua abordagem tedrico-critica:

Vemos, portanto, que a perspectiva tanto se desfaz nos romances em que o narrador
submerge, por inteiro, na vida psiquica da sua personagem, como naqueles em que se
lanca no rodopiar do mundo. Quer o mundo se dissolva na consciéncia, quer a
consciéncia no mundo, tragada pela vaga realidade coletiva, em ambos o0s casos 0
narrador se confessa incapaz ou desautorizado a manter-se na posic¢éo distanciada e
superior do narrador “realista” que projeta um mundo de ilusdo a partir da sua posi¢do
privilegiada. Essa distancia é precisamente exagerada e acentuada ao extremo na
perspectiva deformada que, falando de Camos e Kafka, chamamos de “surrealista”.
Curiosamente, em todos os trés casos 0s resultados se assemelham: no primeiro, o
individuo desfaz o mundo e deixa de ser pessoa integra, pois esta s6 se define no
mundo, destacando-se dele; no segundo caso, 0 mundo desfaz o individuo que,
também nesta enfocacdo, deixa de ser pessoa integra. E no ltimo caso abre-se um
abismo entre individuo e mundo e, ainda nesta Optica, a pessoa perde a sua
integridade. Todas as trés perspectivas, sendo sintomas de um grave desequilibrio,
sdo, como sintomas, a0 mesmo tempo expressdo verdadeira das transformacdes

ameagcadoras que a perspectiva equilibrada do romance tradicional, quando usada em
nossos dias, timbra em ignorar. (ROSENFELD, 1996, p. 96).

Com tais colocacdes, Rosenfeld (1996) finaliza seu pensamento, entretanto demonstra
que suas consideragdes ndo apontam uma exatiddo, mas uma reflex&o sobre as transformacoes
que envolvem o romance moderno, aqui focado na relagédo da personagem, destacada dos
escritos de Rosenfeld (1996) como o elemento narrativo que se aproxima do leitor pela
tendéncia de omisséo do narrador. Seja como for, na abordagem da personagem por um olhar
interno — psicoldgico — ou externo — comportamental —, tal énfase representa um “desequilibrio”

na relagdo entre individuo e mundo. Mas essa instabilidade € representativa do afastamento do
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romance tradicional, em uma busca por abarcar as transformacdes histéricas que influenciaram

também a composicao prosaica no século XX.

2.3 A personagem na prosa de ficcdo moderna

A discussdo que até aqui se formulou teve como objetivo primordial preparar o campo
tedrico para a sondagem do elemento narrativo central nesta analise: a personagem de ficcao.
Procurou-se, em um primeiro momento, delimitar um pardmetro de estudo baseado na
investigacdo do género literério das narrativas estudadas, explorando-se uma reflexéo que levou
ao reconhecimento da mutua influéncia entre a novela e o romance — géneros destacados nas
obras aqui focadas de Claudio e Tabucchi — e da imprecisao da classificacdo adotada — que se
pretende uma tendéncia denominativa de género, ndo uma imposi¢do, apenas necessaria a
objetividade de referéncias posteriores acerca da personagem nas narrativas romanescas ou
novelisticas analisadas aqui. Seguiu-se a esse momento uma exposi¢do tedrica fundamentada
no romance moderno e nas transformacdes deste género — aqui relacionadas principalmente a
abordagem da personagem, que representa, acima de tudo, uma orienta¢do de estudo rumo a
figuragcdo pessoana nas produgdes de retomada historica de Mario Claudio e de Antonio
Tabucchi.

Neste momento, com base nas exposicdes anteriores, estuda-se objetivamente a
categoria da personagem, resgatando-se o texto “O realismo e a forma romance”, de Watt
(1990), na sua formulacdo sobre a identidade da personagem romanesca, ponto no qual o tedrico
afirma que “os primeiros romancistas romperam com a tradi¢ao e batizaram suas personagens
de modo a sugerir que fossem encaradas como individuos particulares no contexto social
contemporaneo” (WATT, 1990, p. 20). Watt avalia que a utilizagdo do nome préprio como
marca de individualizacdo é um principio inovador do romance, ja que sua funcdo primordial
seria mostrar que “a personagem deve ser vista como uma pessoa particular, € ndo como um
tipo” (WATT, 1990, p. 21), distanciando-se de formas mais antigas da prosa de ficcéo.

A centralidade do individuo no romance ja foi aqui abordada como uma caracteristica
propria do género. Nos livros de Tabucchi e de Claudio, a presenca dos nomes proprios remete
ndo apenas a individualizacdo das personagens, mas a aproximacao da particularidade expressa
no nome singular com as identidades ja conhecidas de Fernando Pessoa e de seus heterdnimos.
No mundo empirico, localiza-se Pessoa como dotado de uma vivéncia extraliteraria. Os

heter6bnimos pessoanos, por outro lado, associados as autorias de suas obras, ndo sdo
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encontrados no mundo empirico, mas em um universo literario paralelo as suas producdes.
Assim sendo, eles extrapolam a definicdo bésica da personagem de ficcdo e manifestam-se
como escritores — por essa condicdo, Cintra (2005) os nomeia heteroautores. Mas, somente
existindo na imaginacao de Pessoa — que o0s relaciona a seu mundo concreto, por meio de seus
escritos, como cartas, e acaba transformando sua realidade também em literatura —, 0s
heterdnimos transformam-se, resumidamente, em personalidades literarias capazes de criar suas
préprias personagens de ficcao.

Anatol Rosenfeld (1968), em “Literatura e Personagem”, no livro A Personagem de
Ficcao, discute justamente a configuracdo da personagem ficcional em comparacdo a vivéncia
das pessoas na sociedade real. Rosenfeld (1968) defende que a literatura de ficcdo possui um
carater de aproximacdo com o mundo objetivo, mas que a leitura da personagem ficcional se

diferencia daquela que se faz das pessoas reais:

De qualquer modo, o que resulta é que precisamente a limitacéo da obra ficcional é a
sua maior conquista. Precisamente porque o nimero das oragdes é necessariamente
limitado (enquanto as zonas indeterminadas passam quase despercebidas), as
personagens adquirem um cunho definido e definitivo que a observacéo das pessoas
reais, e mesmo o convivio com elas, dificilmente nos pode proporcionar a tal ponto.
Precisamente porque se trata de oracOes e ndo de realidades, o autor pode realcar
aspectos essenciais pela sele¢do dos aspectos que apresenta, dando as personagens um
carater mais nitido do que a observacdo da realidade costuma a sugerir levando-as,
ademais, atraves de situagdes mais decisivas e significativas do que costuma ocorrer
na vida. Precisamente pela limitacdo das oracGes, as personagens tém maior coeréncia
do que as pessoas reais (e mesmo quando incoerentes mostram pelo menos nisso
coeréncia); maior exemplaridade (mesmo quando banais; pense-se na banalidade
exemplar de certas personagens de Tchecov ou lonesco); maior significagdo; e,
paradoxalmente, também maior riqueza — ndo por serem mais ricas do que as pessoas
reais, e sim em virtude da concentracéo, selecéo, densidade e estilizacdo do contexto
imaginario, que retne os fios dispersos e esfarrapados da realidade num padrao firme
e consistente. Antes de tudo, porém, a ficcdo € Unico lugar — em térmos
epistemoldgicos — em que os séres humanos se tornam transparentes & nossa Viséo,
por se tratar de seres puramente intencionais a séres autbnomos; de séres totalmente
projetados por oracBes. E isso a tal ponto que os grandes autores, levando a ficgdo
ficticiamente as suas Ultimas consequéncias, refazem o mistério do ser humano,
através da apresentacdo de aspectos que produzem certa opalizacao e iridescéncia, e
reconstituem, em certa medida, a opacidade da pessoa real. E precisamente o modo
pelo qual o autor dirige o nosso “olhar”, através de aspectos selecionados de certas
situacOes de aparéncia fisica e do comportamento — sintomaticos de certos estados
ou processos psiquicos — ou diretamente através de aspectos da intimidade das
personagens — tudo isso de tal modo que também as zonas indeterminadas comegam
a “funcionar” — & precisamente através de todos &sses e outros recursos que o autor
torna a personagem até certo ponto de ndvo inesgotavel e insondavel. (ROSENLFED,
1968, p. 26).

Do pensamento de Rosenfeld (1968), desponta uma formulagéo clara tanto em relagéo
as conexdes entre mundo empirico e mundo ficcional na construcéo de identidades, quanto em

relagdo a discussao acerca do lugar dos heterdbnimos no universo criado por Pessoa. Quanto ao
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primeiro aspecto, as proposicoes de Rosenfeld refletem que a percepcao sobre as pessoas reais
é fragmentada, limitada, no convivio social, pelas impressdes que cada um tem acerca do que
consegue captar dessas pessoas no mundo empirico. Ha uma imprecisdo constante, uma
incapacidade de se estabelecer um parametro coerente e consistentemente imutavel sobre o que
configura a pessoa real. Enquanto isso, a limitagdo que a literatura tem sobre a formagéo da
personagem acaba por desenvolver pessoas de caracterizacdo mais coerente, a depender daquilo
que o autor constrdi e da a ver em sua obra, selecionando os aspectos que lhe sdo interessantes
e, dessa forma, paradoxalmente, construindo personagens complexas e proximas da indefinicédo
das pessoas reais.

Os heter6bnimos pessoanos — e também o semi-heterdnimo Bernardo Soares — sdo
construidos da mesma maneira que as personagens ficcionais. Sdo limitados pela descricao de
Pessoa e pela selecdo que este faz na construcdo de seu universo literario, que parece se
organizar em duas camadas: a dos heterénimos — criadores/heteroautores de suas proprias obras
— e a das obras — criadas por Pessoa na condicdo de seus heterdnimos para acesso do publico
no mundo empirico.

Somando-se a essa ideia, em “A Personagem do Romance”, também da publicacdo A
Personagem de Ficgdo, Antonio Candido (1968) corrobora e completa o estudo aqui realizado
quanto a personagem na narrativa ficcional, introduzindo as partes fundamentais do romance
bem realizado: “os trés elementos centrais dum desenvolvimento novelistico (o enrédo e a
personagem, que representam a sua matéria; as ‘idéias’, que representam o seu significado, —
€ que sdo no conjunto elaborados pela técnica)” (CANDIDO, 1968, p. 39). Segundo Candido
(1968), portanto, esses elementos sdo inseparaveis e estdo intimamente ligados (CANDIDO,
1968), mas, dentre eles, a personagem “representa a possibilidade de adesao afetiva e intelectual
do leitor, pelos mecanismos de identificacdes, projecao, transferéncia etc. A personagem vive
o enrédo ¢ as idéias, e os torna vivos” (CANDIDO, 1968, p. 39).

Assim, o trabalho de Candido (1968) aponta também a personagem como categoria de
destaque na construcdo da narrativa — especificamente da narrativa romanesca —, 0 que confirma
ainda a exposicdo de Rosenfeld (1968) na comparacao entre a pessoa do mundo empirico e a

personagem do romance:

Na vida, estabelecemos uma interpretacdo de cada pessoa, a fim de podermos conferir
certa unidade a sua diversificacdo essencial, a sucessdo dos seus modos-de-ser. No
romance, o escritor estabelece algo mais coeso, menos variavel, que é a l6gica da
personagem. A nossa interpretagdo dos séres vivos é mais fluida, variando de acérdo
com o tempo ou as condicOes da conduta. No romance, podemos variar relativamente
a nossa interpretacdo da personagem; mas o escritor Ihe deu, desde logo, uma linha de
coeréncia fixada para sempre, delimitando a curva da sua existéncia e a natureza do
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seu modo-de-ser. Dai ser ela relativamente mais I6gica, mais fixa do que nés. E isto
nao quer dizer que seja menos profunda; mas que a sua profundidade é um universo
cujos dados estdo todos a mostra, foram pré-estabelecidos pelo seu criador, que 0s
selecionou e limitou em busca de légica. A férca das grandes personagens vem do
fato de que o sentimento que temos da sua complexidade é méaximo; mas isso, devido
a unidade, a simplificacdo estrutural que o romancista Ihe deu. Gragas aos recursos de
caracterizacdo (isto é, os elementos que o romancista utiliza para descrever e definir
a personagem, de maneira a que ela possa dar a impressdo de vida, configurando-se
ante o leitor), gragas a tais recursos, o romancista é capaz de dar a impressdo de um
ser ilimitado, contraditério, infinito na sua riqueza; mas nds apreendemos,
sobrevoamos essa riqueza, temos a personagem como um todo coeso ante a nossa
imaginacdo. Portanto, a compreensdo que nos vem do romance, sendo estabelecida de
uma vez por todas, é muito mais precisa do que a que nos vem da existéncia. Dai
podermos dizer que a personagem é mais légica, embora ndo mais simples, do que o
ser vivo. (CANDIDO, 1968, p. 43).

Verifica-se, como também mencionou Rosenfeld (1968), um distanciamento entre as
pessoas reais e a formacdo da personagem, ainda que o intuito seja aparentemente o de
aproximagé&o por parte do autor na concepgéo de sua obra. I1sso ndo compromete, no entanto, a
complexidade da personagem, como frisou Candido (1968), mas colabora para uma
organizacao interpretativa mais légica acerca da personagem do que da pessoa do mundo
empirico.

A figura pessoana, sendo retirada de parte do mundo empirico e parte do mundo
literario, ao transformar-se em personagem da literatura, nas producdes de Claudio e Tabucchi,
ganha contornos que se identificam com as especificaces tratadas por Rosenfeld (1968) e
Candido (1968). Somente por meio das palavras de Claudio e Tabucchi é possivel que o leitor
se aproxime da figuragdo pessoana nessas narrativas. Cria-se uma atmosfera ficcional que
dialoga diretamente com 0 mundo empirico e com os conhecimentos adquiridos na biografia
do escritor Fernando Pessoa. Mas, inegavelmente, a personagem ndo é inteligivel para o leitor
da mesma forma que o seria Pessoa em sua vivéncia. Na figuracdo pessoana em Claudio e
Tabucchi — e aqui se inclui também a figurac&do de seus heterénimos —, as personagens ganham
os contornos légicos de acordo com as selecBes estéticas e culturais dos escritores. Nisto é
preciso gque se retomem as palavras de Candido (1968) para completar tal reflexéo:

A personagem é um ser ficticio, — expressao que soa como paradoxo. De fato,
como pode uma fic¢do ser? Como pode existir o que ndo existe? No entanto, a criacdo
literéria repousa sobre éste paradoxo, e o problema da verossimilhanga no romance
depende desta possibilidade de um ser ficticio, isto é, algo que, sendo uma criagdo da
fantasia, comunica a impressdao da mais lidima verdade existencial. Podemos dizer,
portanto, que o0 romance se baseia, antes de mais nada, num certo tipo de relacéo entre

0 ser vivo e o ser ficticio, manifestada através da personagem, que é a concretizacdo
déste. (CANDIDO, 1968, p. 40, grifos do autor).
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A verossimilhanca — entendida, de modo muito objetivo, como sendo uma criagédo
ficcional que “comunica a impressao da mais lidima verdade existencial” (CANDIDO, 1968,
p. 40) —, na figuracdo pessoana, estd intimamente ligada ao mundo empirico. A referéncia a
uma pessoa real — Fernando Pessoa — como fonte direta na criagdo de uma personagem ficcional
dialoga com a tendéncia do romance de concretizar a “relagdo entre o ser vivo e o ser ficticio”
(CANDIDO, 1968, p. 40) de uma forma muito direta e, nesse sentido, Claudio e Tabucchi
precisaram fazer empréstimos dos conhecimentos acerca da vida de Pessoa no mundo empirico,
a fim de transforma-lo em personagem credivel.

Candido sublinha que “no romance o sentimento da realidade ¢ devido a fatores
diferentes da mera adesdo ao real, embora éste possa ser, e efetivamente €, um dos seus
elementos” (CANDIDO, 1968, p. 49) e, dessa maneira, € possivel compreender como se da a
organizacdo da personagem pessoana, em termos técnico-formais, dentro da literatura,
somando-se a isso que:

[...] a personagem deve dar a impresséo de que vive, de que € como um ser vivo. Para
tanto, deve lembrar um ser vivo, isto é, manter certas relagdes com a realidade do
mundo, participando de um universo de acao e de sensibilidade que se possa equiparar
ao que conhecemos na vida. Poderia entdo a personagem ser transplantada da
realidade, para que o autor atingisse éste alvo? Por outras palavras, pode-se copiar no
romance um ser vivo e, assim, aproveitar integralmente a sua realidade? N&o, em
sentido absoluto. Primeiro, porque é impossivel, como vimos, captar a totalidade do
modo de ser duma pessoa, ou sequer conhecé-la; segundo, porque neste caso se
dispensaria a criagdo artistica; terceiro, porque, mesmo se fosse possivel, uma copia
dessas ndo permitiria aquéle conhecimento especifico, diferente e mais completo, que
é arazdo de ser, a justificativa e o encanto da ficcdo. Por isso, quando toma um modélo
na realidade, o autor sempre acrescenta a €éle, no plano psicoldgico, a sua incognita
pessoal, gragas a qual procura revelar a incognita da pessoa copiada. Noutras palavras,
0 autor € obrigado a construir uma explicacdo que ndo corresponde ao mistério da
pessoa viva, mas que é uma interpretagdo déste mistério; interpretacdo que elabora

com a sua capacidade de clarividéncia e com a onisciéncia do criador, soberanamente
exercida. (CANDIDO, 1968, p. 49).

Mario Claudio e Antonio Tabucchi, ao construirem a personagem de Pessoa, retomando
0 ser empirico e sua biografia, ndo reproduzem, de acordo com o que se 1€ em Candido (1968),
0 ser em si, mas criam ficcdo na recriacdo de Pessoa, sendo impossivel a reproducéo total do
Pessoa empirico pelas trés razdes mencionadas por Candido (1968): ndo se pode captar a
totalidade de uma pessoa; a criacdo € a esséncia do que configura a arte ficcional; e a ficcdo
demonstra a necessidade de criar personagens de conhecimento especifico, definido e
definitivo. Desse modo, Claudio e Tabucchi, ao tomarem Pessoa como personagem,

acrescentaram suas interpretaces sobre um certo Pessoa empirico. Este passa a ser definido
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como criagdo artistica, com um perfil acessivel, definitivo, mas ndo configurado com a
totalidade que teria Pessoa propriamente em vida.
Como continuacdo a esse raciocinio e entrando em conformidade com o que ja se expos,

com base nos estudos de Rosenfeld (1996) sobre o romance moderno, Candido (1968) explica:

[...] podemos ir & frente e verificar que a marcha do romance moderno (do século
XVIII ao comégo do século XX) foi no rumo de uma complicagdo crescente da
psicologia das personagens, dentro da inevitavel simplificacdo técnica imposta pela
necessidade de caracterizagdo. Ao fazer isto, nada mais féz do que desenvolver e
explorar uma tendéncia constante do romance de todos os tempos, acentuada no
periodo mencionado, isto é, tratar as personagens de dois modos principais: 1) como
séres integros e facilmente delimitaveis, marcados duma vez por tddas com certos
tragos que os caracterizam; 2) como séres complicados, que ndo se esgotam nos tragos
caracteristicos, mas tém certos pocos profundos, de onde pode jorrar a cada instante
o desconhecido e o mistério. Déste ponto de vista, poderiamos dizer que a revolucéo
sofrida pelo romance no século XVIII consistiu numa passagem do enrédo
complicado com personagem simples, para o enrédo simples (coerente, uno) com
personagem complicada. O senso da complexidade da personagem, ligado ao da
simplificacdo dos incidentes da narrativa e & unidade relativa de acdo, marca o
romance moderno [...]. (CANDIDO, 1968, p. 45).

Também influenciados por essas tendéncias expostas por Candido (1968), os escritores
Claudio e Tabucchi parecem ter criado enredos simples em torno de personagens complexas.
Em Requiem, apesar da presenca dos elementos fantasticos, eles sdo consequéncias naturais da
sondagem psicoldgica do narrador, que € protagonista de sua histdria; assim, a centralidade nos
dialogos e nas referéncias as personagens € destacavel em comparacéo com a pouca focalizagédo
na acdo e no enredo — que se passa em apenas um dia na vida do narrador. Isso ndo empobrece
a leitura ou marginaliza os demais elementos da narrativa, também bem desenvolvidos por
Tabucchi — até porque a composicao geral precisa entrar em conformidade para a construcéo
das categorias destacadas —, mas demonstra uma tendéncia deste romance em voltar-se para a
construcdo do protagonista e das pessoas que entram em contato com ele, como a personagem
gue remete a Fernando Pessoa. Em Os trés Gltimos dias de Fernando Pessoa, Tabucchi também
desenvolve uma narrativa cuja atencdo se concentra na personagem de Fernando Pessoa —
protagonista — em sua relacdo com as demais personagens, sem destacar momentos de acao e
de construcdo de climax ou fazer referéncias eloquentes a outros elementos. Mais uma vez, isso
néo reflete uma construgdo desequilibrada entre as partes da narrativa neste livro de Tabucchi,
apenas evidencia uma adesdo a uma tendéncia do romance moderno.

Em Boa noite, senhor Soares, por sua vez, a centralidade da personagem baseada no
semi-heterdnimo pessoano esta evidente no olhar focal do narrador Antdnio, ja que este se volta
para uma reflexdo em torno da vivéncia com o senhor Soares, buscando decifrar a psicologia e

0 comportamento da personagem observada, enquanto o proprio narrador explora o seu



49

autoconhecimento. Nesse processo, o leitor verd que é central a psicologia de Antonio,
destacados o0s seus pensamentos e 0 seu amadurecimento. O caso de Tabucchi reafirma-se em
Claudio: ha uma adesdo a uma exploracdo da complexidade da personagem em torno de um
enredo simples, ndo havendo aqui um julgamento de valor sobre essa leitura — ou seja, ndo ha
aqui a intencdo de degradar os demais elementos das ricas narrativas de Claudio e Tabucchi,
mas expor uma centralizacdo da personagem, o que se configura uma influéncia do romance
moderno, de acordo com os teoricos aqui relacionados.

Assim, assume-se que, tanto na producdo de Claudio quanto na de Tabucchi, a
personagem concentra a construgdo narrativa em torno de si. Os enredos das obras aqui
destacadas para anélise ndo desenvolvem momentos de tensdo notavel, ndo se prendem a um
estudo sistematico e detalhado do tempo cronoldgico ou do espaco fisico e, embora apresentem
narradores de construcdo complexa, essa construcdo parece estar associada ao fato de serem
eles também personagens — a ndo ser em Os trés Gltimos dias de Fernando Pessoa, cuja voz
narrativa onisciente parece apenas estar a disposicéo da narrativa de modo menos aprofundado,
como os demais elementos apontados. Portanto, embora sejam todos os componentes narrativos
muito bem desenvolvidos por Claudio e Tabucchi, eles parecem convergir para a construcdo da
personagem de modo mais complexo, em referéncias histéricas que se diluem no enredo e
envolvem o leitor na atmosfera que compde e enriquece a personagem em sua formacéo fisica,
social, historica, particular e psicolégica. E neste panorama narrativo que se forma a figuragéo
pessoana analisada, o que demonstra que os vinculos referenciais de Claudio e Tabucchi a
Pessoa estdo centralizados na retomada de sua constituicio como personagem de ficcao
inspirado na vida e na obra de Pessoa, sendo os demais elementos narrativos também
influenciados por essa conexd com o passado pessoano — mas ndo téo salientados nas obras
quanto o sdo as personagens.

3 A MULTIPLICIDADE POETICA DE FERNANDO PESSOA

Encontro-me descrito, (em parte), em varios romances,
como protagonista de varios enredos;

mas o essencial da vida, como da minha alma,

€ ndo ser nunca protagonista.

Fernando Pessoa

Fernando Antdénio Nogueira Pessoa nasceu em Lisboa, em 1888, e faleceu em 1935, no
Hospital de S. Luis dos Franceses, tendo sido enterrado no Cemitério dos Prazeres, na mesma

cidade. Quanto a sua biografia, alguns pontos de destaque dao sustentacdo & analise aqui
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realizada e, por isso, toma-se o Dicionario de Fernando Pessoa e do Modernismo Portugués,
organizado por Fernando Cabral Martins (2010), como referéncia para a formagéo do perfil
pessoano.

Pessoa perdeu o pai muito novo e foi morar, junto a mde — que havia se casado
novamente —, em Durban, na Africa do Sul, aos sete anos. Regressou sozinho a Lisboa, em
1905, depois de iniciar os estudos que o levariam a se tornar um escritor e despontar no cenario
cultural portugués. Passou a frequentar o Curso Superior de Letras, mas nao chegou a termina-
lo e, em 1908, comecou a usar a lingua portuguesa em seus versos, ja que antes Pessoa tinha
preferéncia pela lingua inglesa. Em 1913, na revista A Aguia, publicou o texto Na Floresta do
Alheamento, indicando as iniciais L. do D. — designativas do Livro do Desassossego — e
assinando como ortébnimo. Em 1914, Pessoa criou, segundo carta a Adolfo Casais Monteiro, de
1935, sobre a génese dos heterdnimos, Alberto Caeiro, Ricardo Reis e Alvaro de Campos. Em
1915, participou da revista Orpheu, a qual teve dois nimeros publicados. Conheceu, em 1919,
Ophélia Queiroz e, no ano seguinte, iniciaram uma correspondéncia amorosa que durou nove
meses, tendo o relacionamento apresentado varias fases entre momentos de maior aproximacao
e outros de afastamento. Nos anos posteriores, Pessoa participou de publicacBes da revista
Contemporénea e Athena. J& em 1929, seu semi-heterbnimo Bernardo Soares assinou seus
primeiros textos publicos referentes ao Livro — o qual ja havia sido referido como uma producéo
de Vicente Guedes, outro heterbnimo pessoano —, na Revista da Solucédo Editora, e passou a
publicar sempre até 1932. No mesmo ano, Pessoa novamente chegou a se corresponder, por um
tempo breve, com Ophélia. Em 1935, enviou a famosa carta sobre a génese dos heter6nimos a
Casais Monteiro, falecendo neste mesmo ano (MARTINS, 2010).

Acerca da participacdo de Fernando Pessoa no cendrio historico, cultural e literario, ha
ainda muitos pontos de destaque, dos quais alguns sdo retomados neste estudo, pela percepc¢éo
de gue suas ocorréncias na vida de Pessoa evidenciaram influéncias consideraveis, a ponto de
que fossem referidas direta ou indiretamente por escritores como Claudio e Tabucchi. Quanto
a isso, destaca-se que a trajetoria de Pessoa o levou, em 1912, a revista A Aguia, na qual o
escritor fez a sua estreia publica. Marcada pelo surgimento da Renascenga Portuguesa, tal
revista destacou-se pelo Saudosismo, sobretudo na figura de Teixeira de Pascoaes (QUADROS,
1988), ao que se adiciona que:

Criador de uma poesia, cuja primeira expressdo foi naturalmente o poema, Pascoaes
percebeu desde muito cedo que a sua nova poesia substantiva, a saudosista, tinha em
si uma visdo atributiva do mundo, em que a poesia se transformava em pensamento

poesia. A primeira consequéncia deste transito foram as duas longas exposi¢cdes
filosdficas de 1907, que constituiram a estreia de Pascoaes como prosador, estreia que



51

aconteceu num jornal operario anarquista, que todavia parecia tirar 0 seu nome do
triptico de Anténio Carneiro, A Vida, cujo terceiro painel se chamava A Saudade
(1901); a Republica, pretendendo renovar as instituices portuguesas, e a fundacdo da
Renascenca Portuguesa, almejando dar ao novo regime uma orientacdo cultural que
fosse uma ruptura com os habitos recentes, prepararam o terreno para a ecloséo de um
saudosismo que, sem perder a sua qualidade poética, ganhou dimensao social, politica
e religiosa. [...]

A revolucdo poética do Saudosismo criava assim entre 1910 e 1913, pela progressiva
propaganda e individualizagdo do seu estilo proprio, uma nova escola literaria na
poesia portuguesa. Esta nova escola, que teve 0 seu antecedente filosofico em
Leonardo de Coimbra e o seu desenvolvimento critico no Pessoa de 1912, é a primeira
do século XX portugués e dela sairam, por contraposicdo imediata ou solucdo de
continuidade, todas as mais significativas formas poéticas das geracGes seguintes,
incluindo o que ha em Orpheu de padlico, de interseccionista ou até de sensacionista
e de vertiginista. O Saudosismo de 1912 foi 0 bojo expressivo onde todas estas formas
estilisticas ensaiaram pela primeira vez a alucinante combinatdria da sua existéncia.
Merece por isso esta escola saudosista um lugar de destaque nas histérias da literatura
portuguesa no que a modernidade diz respeito [...]. (MARTINS, 2010, p. 764).

O contexto histérico de implementacdo da Republica, que ocorreu em 1910, superando
a Monarquia Constitucional, que vigorava desde 1820 (MEDINA, 2000), ndo foi ignorado pelos
escritores portugueses. Apos a instalacdo do governo provisério, houve a promulgagdo da
Constituicdo de 1911 e se iniciou a Primeira Republica de Portugal (MEDINA, 2000) em um
momento de renovacdo nos ambitos politico, social e cultural do pais. O Saudosismo de
Pascoaes manifestou-se como uma reacdo artistica e uma influéncia sobre esse momento,
destacando-se — ao menos inicialmente — pelo nacionalismo, pelo passadismo, pelo
tradicionalismo e pelo pensamento mitico, o qual evidencia o Saudosismo como uma corrente
que ultrapassa o sentimento nostalgico para dar vasdo a reflexdo sobre o passado em
construcdes artisticas relacionadas também ao ser humano em seu presente. Sobre a adesao de
Pessoa ao Saudosismo e o seu posterior afastamento, destaca-se o artigo “Pessoa em 1912 ou o
Saudosismo do Avesso”, de Fernando Cabral Martins (2013):

O tempo de antiteses e paradoxos a que, por necessidade ou por habito, chamamos
Modernismo tem na revista portuense A Aguia o seu campo mais rico de manifestagio
antes lisboeta Orpheu. Mesmo que isso pareca inesperado, a verdade é que n’A Aguia
se podem encontrar algumas caracteristicas préximas daquilo a que se chama
Vanguarda, e que iluminam até a prépria doutrinacdo estética e filos6fica do seu
director Teixeira de Pascoaes: por exemplo, a liminar recusa da autonomia da arte, a
valorizacdo do novo, e 0 regresso & origem enquanto a fonte, a0 mesmo tempo, do
originério e do original. A Aguia inclui também a prépria forma do manifesto — de que
sdo exemplos os artigos de Pessoa sobre a «Nova Poesia Portuguesa» — mas também
0S sucessivos artigos de Pascoaes sobre a saudade e a cultura, sobretudo nos trés
primeiros anos da revista. A polémica que é desencadeada pelos artigos de Fernando
Pessoa tem a ver com a intensidade militante de que a revista é o palco, tornando-se
uma longa polémica nacional que é recolhida pelo «Inquérito Literario» de Boavida
Portugal no diario Republica no final do mesmo ano de 1912. [...]

No entanto, para Jodo Gaspar Simdes, como se sabe, qualquer ligagdo ao Saudosismo
por parte de Fernando Pessoa é um equivoco. E tem sido esta a leitura dominante na
critica portuguesa. Por outro lado, é também do senso critico comum que a profecia
do supra-Camdes que se I& nesses artigos constitui uma espécie de preludio a
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irresistivel ascensdo de Orpheu, bem como um anincio da prépria progressiva
afirmacéo de Fernando Pessoa. [...]

Em resumo, a assuncdo por Fernando Pessoa da sua pertenga a nova poesia portuguesa
fa-lo incluir-se entre os saudosistas, mas, apesar de ter Teixeira de Pascoaes como
referéncia, ndo coincide com a teorizacdo do Saudosismo, a ndo ser em dois pontos
fulcrais: a profecia de um futuro glorioso e a profissdo de uma mitologia paga. Mais,
Fernando Pessoa e Teixeira de Pascoaes tém em comum outro elemento essencial: a
ideia de que o nacionalismo é uma paixao religiosa, e de que a religido do patriotismo
portugués é o sebastianismo.]...]

No entanto, e todas as distancias mantidas, s6 mesmo com o Futurismo é que o
Saudosismo pode ser comparado, pois ambos estdo concentrados na tematica do
tempo, e ambos se focalizam no apelo nacionalista concreto, razdo da sua
metamorfose em movimentos politicos.

E essa mesma qualidade de nacionalismo militante que leva Fernando Pessoa a incluir
0 Saudosismo no seu esquema de explicacéo da proposta de Orpheu. Para isso, elabora
a sua teoria dos trés graus do nacionalismo, o primeiro tradicionalista, 0 segundo
integral e o terceiro cosmopolita. Do primeiro, o exemplo é Anténio Feliciano de
Castilho; do segundo é Teixeira de Pascoaes; do terceiro é Orpheu. Mas toda a questdo
reside neste ponto exacto, Fernando Pessoa ndo hesita em considerar o Saudosismo
como uma estagdo do percurso para Orpheu. Alids, o que faz Orpheu é s6 acrescentar
os elementos do cosmopolitismo a um “nacionalismo real” criado por Teixeira de
Pascoaes. (MARTINS, 2013, p. 25).

Assim, Pessoa iniciou a sua trajetoria literaria de maior visibilidade em consonancia
com as propostas de Pascoaes, mas, ainda assim, resguardando suas preferéncias criativas, as
quais desembocam em um reforco a nova configuracdo politica e cultural portuguesa, que se
vincula & Republica. O movimento do Saudosismo, relacionado a revista A Aguia, no entanto,
foi gradualmente perdendo adeptos, dentre os quais estava Pessoa, que aderiu a revista Orpheu,
de modo que esta representava 0 mencionado nacionalismo cosmopolita para Pessoa
(MARTINS, 2013). Em O Primeiro Modernismo Portugués, Antonio Quadros aponta o
referido texto do proprio Fernando Pessoa, de 1915 ou 1916, sobre as trés atitudes nacionalistas
que o poeta identificava em sua época:

[...] o nacionalismo tradicionalista ou integralista repele o presente e o estrangeiro; o
nacionalismo integral dos homens da Aguia, em especial Pascoaes, repele o
estrangeiro; o nacionalismo sintético ou cosmopolita aceita um e outro, buscando
imprimir um cunho nacional ndo na matéria, mas na forma da obra.

Adoptando esta terceira espécie de nacionalismo, acrescenta Pessoa que o papel de
uma nacgdo forte e civilizada é imprimir um cunho seu aos elementos civilizacionais
comuns a todas as nacdes do seu tempo. (QUADROS, 1988, p. 44, grifos do autor).

Consagrando-se com uma nova forma de nacionalismo, a revista Orpheu surgiu, em
1915, arrebatando grandes artistas para a defesa de suas ideias, dos quais, ao lado de Pessoa,
destacam-se Mario de Sa-Carneiro e Almada Negreiros. Porém € preciso reconhecer, como o
faz Pessoa, que a revista A Aguia impulsionou esse novo movimento, seja pela continuidade do
nacionalismo — ainda que este ganhe novos contornos, que se afastam de uma pretensa

xenofobia praticada pela proposta de Pascoaes —, seja pela ruptura — como apontou Martins
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(2010), o Saudosismo foi capaz de inspirar as tendéncias que Ihe sucederam, no chamado
Modernismo, “por contraposi¢do imediata ou solu¢ao de continuidade” (MARTINS, 2010, p.
764). Além disso, € preciso relembrar que, na publicacdo A Aguia, Pessoa apresentou o primeiro
trecho publico indicado como pertencente ao Livro do Desassossego, em Na Floresta do
Alheamento, de 1914, tendo sido esta revista, portanto, importante fase de producdo para o
espolio pessoano.

Mas, em funcdo da censura ao seu texto O Marinheiro (CUNHA, 2005) e de
dissonancias com as propostas d’A Aguia, Pessoa passou a ja mencionada revista Orpheu, que
s0 teve dois nimeros, mas foi parte importante da ampliacdo da divulgagdo do Modernismo em
Portugal. A esse respeito, no entanto, ressalta-se um texto escrito e assinado por Pessoa, que

data possivelmente de 1915:

Os Directores do ORPHEU julgam conveniente, para que se evitem erros futuros e
mas interpretacdes, esclarecer, com respeito a arte e formas de arte que nessa revista
foram praticadas, o seguinte:

(1) O termo «futurista», que designa uma escola literaria e artistica possivelmente
legitima, mas, em todo o caso, com normas estreitas e perfeitamente definidas, ndo é
aplicdvel ao conjunto dos artistas de ORPHEU, nem, até, a qualquer d'eles
individualmente, ressalvado o caso do pintor Guilherme de Santa Rita, e lamentaveis
episédios de José de Almada-Negreiros.

(2) Os termos «sensacionista» e «interseccionista», que, com maior razdo, se
aplicaram aos artistas de ORPHEU, também nédo tém cabimento. Sensacionista é so
Alvaro de Campos; interseccionista foi s6 Fernando Pessoa, e em uma s6 colaboragio
— a «Chuva Obligua» em ORPHEU 2.

(3) O termo «modernista», que por vezes também se aplicou aos artistas de ORPHEU,
ndo lhes pode também ser aplicado, por isso que ndo tem significagcdo nenhuma, a ndo
ser para designar — porque assim se designou — a nova escola pragmatista e
exegética dos Evangelhos, nascida a dentro da Igreja Catélica, e condenada pelo Papa,
por excessivamente tendente a procurar a verdade.

(4) Os artistas de ORPHEU pertencem cada um a escola da sua individualidade
prépria, ndo lhes cabendo portanto, em resumo do que acima se disse, designa¢do
alguma colectiva. As designagdes colectivas s6 pertencem aos sindicatos, aos
agrupamentos com uma ideia s6 (que é sempre nenhuma) e a outras modalidades do
instinto gregario, vulgar e natural nos cavalos e nos carneiros.

(5) Os colaboradores de ORPHEU foram os seguintes: Mario de Sa-Carneiro, etc.
NOTA — Como ndo é possivel que dois individuos de inteligéncia e personalidade
estejam de acordo, por isso que cada um d'eles é um, os directores de ORPHEU
assinam ambos esta declara¢éo conjunta com a declaragéo de «vencidos». (PESSOA,
1993, p.138).

Lé-se uma negacdo de Pessoa as determinacBes formais sobre a literatura e as
vanguardas como modo de limitacdo estética ou corrente de um conjunto harmonico e
confluente de pensamentos autorais. Nessa perspectiva, porém, Orpheu perderia unidade de
proposta, visto que a leitura de Pessoa € que a publicacdo ndo resguardaria aproximagoes entre
as ideias de seus participantes, a ndo ser pelo fato de que teriam todos a liberdade criativa

exposta independentemente de uma corrente literaria ou filosofica. Mas tal reflexdo leva as
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proposi¢des de Pessoa a serem ainda mais aproximadas da corrente que tem se entendido como
modernista, & qual Pessoa também lancou a sua critica. Isso se deve ao fato de que a
individualizacdo no processo de criacdo é propria de uma inovacao inerente a chamada corrente
do Modernismo, que sugeria a novidade e a ruptura com as imposic¢Oes da tradi¢cdo por uma
influéncia das correntes vanguardistas — como o Futurismo, também parcialmente rejeitado por
Pessoa na qualificacdo dos participantes da Orpheu — vigentes no contexto europeu, em que a
pratica libertaria sobre a estética era ponto de destaque geral entre os objetivos modernistas.
Assim sendo, também ndo se pode negar que o nacionalismo presente na publicacéo,
problematizado e defendido por Pessoa, como se viu no texto de 1915 ou 1916 (QUADROS,
1988), seria tradicionalmente atribuido as propostas do Modernismo. Por isso, embora sem se
perceber como tal ou pretendendo néo ser entendido desta maneira pela limitacao que se poderia
impor sobre sua obra, Pessoa passou a ser grande nome do Modernismo portugués, cujos
valores de ruptura, nacionalismo e pioneirismo se encontram facilmente no desenvolvimento
da estética, da tematica e da filosofia que estdo presentes em Pessoa e na Geragdo de Orpheu.
Além disso, a pluralidade e a confluéncia de ideias — realizadas pela aproximacdo que o
Modernismo apresenta em relacdo as demais vanguardas do inicio do século XX — esta presente
na Orpheu. Ressalta-se ainda que Pessoa participou posteriormente de outros projetos que o
associam a construcao e a divulgacdo do Modernismo em Portugal:
Outras revistas estiveram presentes nesse periodo, como a Portugal Futurista,
publicada em 1917, em volume Unico. Tal qual o préprio nome sugere, o Futurismo
era a vanguarda que marcava tal publicagdo, em que Pessoa deu origem a Ultimatum,
assinado por seu heter6bnimo Alvaro de Campos, sendo importante se mencionar o
manifesto como uma forma de expressao literaria que ganhou muito espaco nos

movimentos de vanguarda da época, por sua fungdo doutrinéria e de cunho politico e
social. (QUADROS, 1988, p. 44).

Sendo assim, a trajetéria de Fernando Pessoa nas primeiras décadas do século XX
demonstra uma relagdo artistica que esta intimamente relacionada as propostas e as
manifestacOes de maior destaque nos diversos momentos pelos quais passou o Modernismo.
Enfatiza-se que o panorama historico, como se viu, estd intimamente ligado ao surgimento
dessas manifestagdes. Por isso, deve-se lembrar o golpe de 28 de maio de 1926, quando se
iniciou a Ditadura Militar em Portugal, momento de mudangas que implementou o Estado Novo
em Portugal, em 1933, tendo se encerrado esse periodo apenas em 1974 — no 25 de Abril
resultante do movimento da Revolucdo dos Cravos, que acabou por instaurar a Constituicao de
1976. Até 1968, o salazarismo, marcado pelo governo de Anténio de Oliveira Salazar,

configurou-se como um regime totalitario, de inspiracfes fascistas, centralizagdo do poder
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legislativo e executivo e controle da midia e da arte (TORGAL, 2000). Neste momento,
desponta 0 chamado Neo-realismo, que Carlos Reis, em Histéria Critica da Literatura

Portuguesa, volume 09, localiza entre os anos de 1930 e 1950, resumindo que:

[...] sabe-se bem o que ela designa, na Literatura Portuguesa do século XX: uma
projecdo, no dominio da criacdo literaria, de orientagGes culturais ideclogicamente
fundadas no materialismo historico e dialéctico; uma analise, através da literatura, da
dialéctica das transformacGes sociais e em particular da luta de classes, num quadro
econdmico-social capitalista; uma denincia das contradicdes que afectavam esse
cenario econdmico-social: a exploragcdo do homem pelo homem, a luta pela posse da
terra, a sobrevivéncia de mecanismos de exploracdo quase feudais, etc. Para além
disso, o Neo-Realismo tentou também rearticular certos géneros literarios dominantes,
0 romance e o conto, e determinadas categorias literérias, a personagem e 0 espago;
procurava-se desse modo incutir vigor persuasivo a uma mensagem literaria que se
pretendia fortemente interventora. (REIS, 2005, p.16).

Entre os artistas que se destacam na producdo deste que seria reconhecido como um
segundo momento do Modernismo, estdo Vergilio Ferreira, Fernando Namora, Cardoso Pires
e Alves Redol. Fernando Pessoa teria coexistido com o inicio deste movimento, apresentando-
se nas revistas j& mencionadas Contemporanea (1922-1926), Athena (1924-1925) e Presenca
(1927-1940). No que diz respeito a participacdo de Pessoa, ao contexto historico em que se
insere 0 chamado Neo-realismo articula-se destacadamente a revista Presenca, de Coimbra,
que contou com as mais diversas participacdes de artistas da época, incluindo também textos
de Almada Negreiros e Mario de S&-Carneiro (MARTINS, 2010). Tal publicacéo divulgou o

chamado Presencismo:

E também um denominador comum da geragéo presencista a representacdo do Poeta
e da Poesia, reiterada de obra para obra no modo do auto- ou do alo-retrato e com
modulagdes bastante diversas. Essa representagdo conjuga o paradigma roméantico do
artista como um ser predestinado, singular e superior com a modernidade duma self-
consciousness em nome da qual a poesia reflecte sobre si mesma e a si mesma se
reflecte. O retrato do Poeta é um motivo central na obra dos autores presencistas,
realgando uma diferenca ou excepcionalidade que muitos textos tedricos,
programaticos ou ensaisticos glosam também de forma sistematica nas paginas da
revista. [...]

O questionamento critico sobre as nogdes de “moderno” e de “Modernismo” é patente
desde os primeiros nimeros da revista [...]. Nestes textos, a geracdo presencista
procura situar-se e enquadrar-se (situar e enquadrar a sua “presenga” histdrico-
literaria) pela via critica, num continuado exercicio de autocompreensdo que passa
pela inteligéncia das grandes linhas de for¢a da arte e do pensamento contemporaneos.
E assinalavel a acuidade desse exercicio critico, e ndo admira que, a tdo escassa
distancia temporal do seu objeto, alguns textos utilizem indistintamente os termos
“moderno” e “modernista”, ou em nome dessa indeterminag@o periodologica fagam
caber na mesma argumentacdo os poetas de Orpheu e alguns autores universais da
modernidade, como Proust, Dostoievski ou Gide. (MARTINS, 2010, p. 685).
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Nota-se que, nas mais diversas manifestagdes literarias do inicio do século XX, hd uma
tendéncia de resposta constante, acompanhada da reiteracdo de algumas caracteristicas —
comumente associadas ao nacionalismo — e de rupturas — que evidenciam a cisdo entre algumas
propostas centrais estabelecidas nas revistas da época em relacdo as anteriores ou ainda ao
Modernismo de modo geral. Tais referéncias & biografia e a estética que circundam Pessoa
demonstram uma intensa participacdo do escritor na histdria e na arte de Portugal e estdo aqui
listadas como parametro para retomada futura quanto as abordagens de Claudio e Tabucchi,
sendo ainda aprofundadas neste capitulo.

Ja em 1935, Pessoa escreveu a referida carta a Casais Monteiro, que tem sido fonte de
muitos estudiosos quanto as relacfes heteronimicas que envolvem Fernando Pessoa. Sua vida
sO poderia se tornar completa se considerada a sua ligacdo com as biografias que ele criou em
torno de sua escrita — ou as escritas que ele criou em torno de muitas biografias — e, por isso, a
carta € importante referéncia aqui. Pessoa procura, na epistola, dissertar sobre alguns temas e,
entre eles, insere-se a apresentacdo da génese das muitas personalidades que o rodeiam,
comecando pelo surgimento de Chevalier de Pas, o primeiro heterénimo de quem Pessoa diz se
lembrar, tendo ele surgido, apds a morte do pai do escritor, aos seis anos deste. O poeta refere-
se a tal individualidade criada afirmando que: “escrevia cartas dele a mim mesmo, e cuja figura,
ndo inteiramente vaga, ainda conquista aquela parte da minha afeicdo que confina com a
saudade” (PESSOA, 1986, p. 199). Dessa maneira, 0 escritor revela, primeiramente, a criacdo
de uma identidade independente da sua — ou pelo menos assim pretende Pessoa — e, em segundo,
a interacdo entre essa persona — Chevalier de Pas — e a sua — Fernando Pessoa.

Inserido nesse raciocinio, o escritor portugués relata a Casais Monteiro a histéria de
criacdo de seus principais heterbnimos:

Ano e meio, ou dois anos depois, lembrei-me um dia de fazer uma partida ao Sa-
Carneiro — de inventar um poeta bucolico, de espécie complicada, e apresentar-lho,
ja me ndo lembro como, em qualquer espécie de realidade. Levei uns dias a elaborar
0 poeta mas nada consegui. Num dia em que finalmente desistira— foi em 8 de Marco
de 1914 — acerquei-me de uma cémoda alta, e, tomando um papel, comecei a
escrever, de pé, como escrevo sempre que posso. E escrevi trinta e tantos poemas a
fio, numa espécie de éxtase cuja natureza ndo conseguirei definir. Foi o dia triunfal da
minha vida, e nunca poderei ter outro assim. Abri com um titulo, O Guardador de
Rebanhos. E o que se seguiu foi 0 aparecimento de alguém em mim, a quem dei desde
logo 0 nome de Alberto Caeiro. Desculpe-me o absurdo da frase: aparecera em mim
0 meu mestre. Foi essa a sensacdo imediata que tive. E tanto assim que, escritos que
foram esses trinta e tantos poemas, imediatamente peguei noutro papel e escrevi, a
fio, também, os seis poemas que constituem a Chuva Obliqua, de Fernando Pessoa.
Imediatamente e totalmente... Foi o regresso de Fernando Pessoa Alberto Caeiro a
Fernando Pessoa ele s6. Ou, melhor, foi a reac¢do de Fernando Pessoa contra a sua
inexisténcia como Alberto Caeiro.

Aparecido Alberto Caeiro, tratei logo de lhe descobrir — instintiva e
subconscientemente — uns discipulos. Arranquei do seu falso paganismo o Ricardo
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Reis latente, descobri-lhe 0 nome, e ajustei-o a si mesmo, porque nessa altura ja o via.
E, de repente, e em derivacdo oposta a de Ricardo Reis, surgiu-me impetuosamente
um novo individuo. Num jacto, e a maquina de escrever, sem interrupcdo nem
emenda, surgiu a Ode Triunfal de Alvaro de Campos — a Ode com esse nome e 0
homem com o nome que tem.

Criei, entdo, uma coterie inexistente. Fixei aquilo tudo em moldes de realidade.
Graduei as influéncias, conheci as amizades, ouvi, dentro de mim, as discussdes e as
divergéncias de critérios, e em tudo isto me parece que fui eu, criador de tudo, 0 menos
que ali houve. Parece que tudo se passou independentemente de mim. E parece que
assim ainda se passa. Se algum dia eu puder publicar a discusséo estética entre Ricardo
Reis e Alvaro de Campos, vera como eles sdo diferentes, e como eu néo sou nada na
matéria. (PESSOA, 1986, p. 199).

Essa exposi¢do do momento de criagdo tornou-se uma narrativa da relagéo entre criador
— Fernando Pessoa — e criacdo — heterdbnimos —, em uma manifestacdo literaria que esta
associada diretamente a vida de Pessoa e as suas interagdes (ainda que estas tenham,
paradoxalmente, contornos reais e ficcionais, particulares e sociais). Completando 0 momento
da invencéo, Pessoa explora mais detalhes sobre o qué — ou quem — ele instituiu. Revela ainda
a historia e o perfil de Caeiro, Reis e Campos, adicionando a eles o semi-heterdnimo Bernardo

Soares e discutindo ainda a sua passagem a essas entidades no momento da escrita:

Mais uns apontamentos nesta matéria... Eu vejo diante de mim, no espago incolor mas
real do sonho, as caras, os gestos de Caeiro, Ricardo Reis e Alvaro de Campos.
Construi-lhes as idades e as vidas. Ricardo Reis nasceu em 1887 (ndo me lembro do
dia e més, mas tenho-os algures), no Porto, ¢ médico e estd presentemente no Brasil.
Alberto Caeiro nasceu em 1889 e morreu em 1915; nasceu em Lisboa, mas viveu
quase toda a sua vida no campo. Néo teve profissdo nem educacdo quase alguma.
Alvaro de Campos nasceu em Tavira, no dia 15 de Outubro de 1890 (as 1.30 da tarde,
diz-me o Ferreira Gomes; e é verdade, pois, feito o hordscopo para essa hora, esta
certo). Este, como sabe, é engenheiro naval (por Glasgow), mas agora esta aqui em
Lisboa em inactividade. Caeiro era de estatura média, e, embora realmente fragil
(morreu tuberculoso), ndo parecia tdo fragil como era. Ricardo Reis é um pouco, mas
muito pouco, mais baixo, mais forte, mas seco. Alvaro de Campos é alto (1,75 m de
altura, mais 2 cm do que eu), magro e um pouco tendente a curvar-se. Cara rapada
todos — o Caeiro louro sem cor, olhos azuis; Reis de um vago moreno mate; Campos
entre branco e moreno, tipo vagamente de judeu portugués, cabelo, porém, liso e
normalmente apartado ao lado, mondculo. Caeiro, como disse, ndo teve mais
educacdo que quase nenhuma — s6 instrucdo primaria; morreram-lhe cedo o pai e a
mée, e deixou-se ficar em casa, vivendo de uns pequenos rendimentos. Vivia com
uma tia velha, tia-avd. Ricardo Reis, educado num colégio de jesuitas, &, como disse,
médico; vive no Brasil desde 1919, pois se expatriou espontaneamente por ser
monarquico. E um latinista por educacio alheia, e um semi-helenista por educagéo
propria. Alvaro de Campos teve uma educacéo vulgar de liceu; depois foi mandado
para a Escécia estudar engenharia, primeiro mecénica e depois naval. Numas férias
fez a viagem ao Oriente de onde resultou o Opidrio. Ensinou-lhe latim um tio beirdo
que era padre.

Como escrevo em nome desses trés?... Caeiro por pura e inesperada inspiracdo, sem
saber ou sequer calcular que iria escrever. Ricardo Reis, depois de uma deliberacéo
abstracta, que subitamente se concretiza numa ode. Campos, quando sinto um subito
impulso para escrever e ndo sei 0 qué. (O meu semi-heter6nimo Bernardo Soares, que
alias em muitas coisas se parece com Alvaro de Campos, aparece sempre que estou
cansado ou sonolento, de sorte que tenha um pouco suspensas as qualidades de
raciocinio e de inibicao; aquela prosa ¢ um constante devaneio. E um semi-heterénimo
porque, ndo sendo a personalidade a minha, é, ndo diferente da minha, mas uma
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simples mutilacéo dela. Sou eu menos o raciocinio e a afectividade. A prosa, salvo o
que o raciocinio da de ténue & minha, é igual a esta, e o portugués perfeitamente igual;
ao passo que Caeiro escrevia mal o portugués, Campos razoavelmente mas com lapsos
como dizer «eu proprio» em vez de «eu mesmo», etc., Reis melhor do que eu, mas
com um purismo que considero exagerado. O dificil para mim é escrever a prosa de
Reis — ainda inédita — ou de Campos. A simulacdo é mais facil, até porque é mais
espontanea, em verso). (PESSOA, 1986, p. 199).

A base das palavras de Pessoa, percebem-se apontamentos essenciais sobre as principais

individualidades que o rondam em sua privacidade, em sua escrita e em suas relaces literarias.

Para que se finalize a referéncia a carta como pardmetro de entendimento dos heterdbnimos

pessoanos, é preciso destacar ainda como Pessoa estava subordinado a tal conjuntura e como

procurava entender a necessidade que sentia de designar tantos heteroautores:

Comeco pela parte psiquiatrica. A origem dos meus heterénimos é o fundo trago de
histeria que existe em mim. N&do sei se sou simplesmente histérico, se sou, mais
propriamente, um histero-neurasténico. Tendo para esta segunda hipdtese, porque ha
em mim fenémenos de abulia que a histeria, propriarmente dita, ndo enquadra no
registo dos seus sintomas. Seja como for, a origem mental dos meus heterénimos esta
na minha tendéncia orgénica e constante para a despersonalizacdo e para a simulagéo.
Estes fendmenos — felizmente para mim e para os outros — mentalizaram-se em
mim; quero dizer, ndo se manifestam na minha vida préatica, exterior e de contacto
com outros; fazem exploséo para dentro e vivo-0s eu a s6s comigo.

[-]

Desde crianca tive a tendéncia para criar em meu torno um mundo ficticio, de me
cercar de amigos e conhecidos que nunca existiram. (N&o sei, bem entendido, se
realmente ndo existiram, ou se sou eu que ndo existo. Nestas coisas, como em todas,
ndo devemos ser dogmaticos). Desde que me conhego como sendo aquilo a que chamo
eu, me lembro de precisar mentalmente, em figura, movimentos, caracter e historia,
varias figuras irreais que eram para mim tdo visiveis e minhas como as coisas daquilo
a que chamamos, porventura abusivamente, a vida real. Esta tendéncia, que me vem
desde que me lembro de ser um eu, tem-me acompanhado sempre, mudando um pouco
0 tipo de musica com que me encanta, mas ndo alterando nunca a sua maneira de
encantar.

[-]

Esta tendéncia para criar em torno de mim um outro mundo, igual a este mas com
outra gente, nunca me saiu da imaginacdo. Teve vdrias fases, entre as quais esta,
sucedida ja em maioridade. Ocorria-me um dito de espirito, absolutamente alheio, por
um motivo ou outro, a quem eu sou, ou a quem suponho que sou. Dizia-o,
imediatamente, espontaneamente, como sendo de certo amigo meu, cujo nome
inventava, cuja histdria acrescentava, e cuja figura — cara, estatura, traje e gesto —
imediatamente eu via diante de mim. E assim arranjei, e propaguei, varios amigos e
conhecidos que nunca existiram, mas que ainda hoje, a perto de trinta anos de
distancia, oigo, sinto, vejo. Repito: oico, sinto, vejo... E tenho saudades deles.
(PESSOA, 1986, p. 199).

Portanto, aparentemente natural para Pessoa, a criacdo dos heterdnimos parece fluir das

percepcOes que o escritor tinha em sua vida. O momento da produgdo dos seus principais

heterdnimos trata-se de uma exteriorizag&o literaria do modo como a mente de Pessoa entendia

o0 mundo com o qual se relacionada cotidianamente, o que traz ao escritor sensagdes realistas,

capazes de fazé-lo ouvir, sentir e ver personalidades a sua volta — ou, como ele mesmo
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especificou: “mentalizaram-se em mim; quero dizer, ndo se manifestam na minha vida pratica,
exterior e de contacto com outros; fazem explosdo para dentro e vivo-os eu a so6s comigo”
(PESSOA, 1986, p. 199).

Nesse processo, a muatua influéncia entre Pessoa e seus heterdbnimos passou a se dar em
dois ambitos: no literario e no real. Tendo-se que somente Pessoa acessa 0 mundo empirico de
modo direto, 0 que ocorre na criagdo de seus heterdbnimos € a producdo de um mundo literario
baseado no mundo real que circunda o cotidiano de Pessoa. A interacéo literaria se da na medida
em gue o criador se torna parte da criagdo, pois, ao manifestar que entra em contato com seus
heterdnimos, Pessoa passa a ser também personagem dessa ficcdo que reside em sua
imaginacédo. Tal ficcdo ganha formato de literatura no momento da escrita: na descri¢éo e na
narracdo que envolvem heterbnimos, suas conexdes entre si e com Pessoa — criador e
personagem dessa producao.

Reforca-se que essa literatura em torno dos heterénimos pode ser encarada como uma
camada que precede outra literatura: os heterdnimos, sendo heteroautores de suas proprias obras
— dotados de estéticas proprias —, sdo uma camada literaria que, por sua vez, produz outra, como
jase mencionou. Pessoa é criador das duas camadas, mas apenas a primeira —a dos heterénimos
— é diretamente assinada por ele, obra unicamente sua; a segunda camada, ainda que passe por
suas maos no momento do seu desenvolvimento, é obra assinada pelos heter6nimos — e aqui se
entende a assinatura ndo apenas como o nome no final da obra, mas a estética particular de cada
heter6bnimo que representa a identidade produtiva dessa personalidade.

Por outro lado, a interacdo que Pessoa tem com essas personagens em ambito real diz
respeito a influéncia que os heterdbnimos tém sobre a vida concreta do escritor. Ao encarar-se
como personagem em contato com os heterdnimos em um universo inspirado na sua propria
vida, Pessoa espontaneamente acaba por transformar-se. Segundo a carta a Casais Monteiro, é
no ambiente privado que 0s heterdbnimos aparecem ao seu criador, e essa conexao tao préxima
entre vida literaria e vida empirica acaba por desenvolver uma interdependéncia, transformando
a visdo de mundo de Pessoa em sua vida real. Percebe-se tal ambientacdo, quando este afirma
que a tendéncia a criagdo de um mundo ficcional em torno de si acaba “mudando um pouco o
tipo de musica com que me encanta, mas ndo alterando nunca a sua maneira de encantar”
(PESSOA, 1986, p. 199) ou, ainda, quando admite uma reacdo de escrita a manifestacdo de
Alberto Caeiro: “foi a reac¢ao de Fernando Pessoa contra a sua inexisténcia como Alberto
Caciro” (PESSOA, 1986, p. 199), o que demonstra a inspiracdo, na escrita do proprio Pessoa,

como resposta ao contato com a obra de Caeiro.
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Portanto, Pessoa acaba por transformar-se radicalmente, como individuo do mundo
empirico, por influéncia do surgimento de seus muitos heter6nimos. As personalidades
nomeadas extrapolam a circunscricao ficcional e passam a fazer parte da identidade de Pessoa
na sua vivéncia real. Porém isso ndo significa uma independéncia dos heter6bnimos para o
estabelecimento de relagdes no mundo empirico, visto que a conexdo que sdo capazes de
instaurar esté limitada as manifestages ocorridas ao redor de Pessoa, o qual confirma tal ideia
ao evidenciar que os heterbnimos ndo participam da sua vida prética, exterior e de contato com
as demais pessoas (PESSOA, 1986). A expressdo “eu a sos comigo” (PESSOA, 1986, p. 199)
destaca tal visdo pessoal e individual sobre essas afinidades. N&o sendo “outros” independentes,
os heteronimos sdo todos 0 mesmo “eu” que ocupa Pessoa; todos se manifestando “a s6s”,
negando-se uma exteriorizacdo dessas personalidades ao restante do mundo — a ndo ser por
meio da literatura inspirada nesse mundo. Ou seja, 0s heterénimos tornam-se heteroautores,
dotados de uma biografia escrita por meio de uma literatura paralela as suas proprias criacdes.
Como j& aqui exposto, ainda que em camada diferente de literatura, os heterdbnimos fazem parte
de seu engenho poético, mas sdo personagens-autores, capazes de criar sua propria producéo,
ainda que somente pelas maos de Pessoa.

Entende-se, entdo, que o vinculo dos heterdnimos com Pessoa é inerente; s6 é possivel
a literatura de cada um deles por meio das méos de Pessoa, e essa manifestagdo, embora tenha
contornos proprios para cada personalidade que se apresenta no momento da escrita, ndo é
dissociada de Fernando Pessoa e de sua literatura também, em uma influéncia matua, como se
viu na reacdo de Pessoa orténimo a criacdo de Caeiro, e no papel deste como mestre de todos,
incluindo o seu idealizador. Dessa maneira, como Pessoa (1986) destaca, nele estdo esses
“outros” que sdo um “eu a s6s comigo”, de modo que ele é formado pelas relagdes com seus
heter6bnimos e, por sua vez, os heterdbnimos s6 existem na relacdo com Pessoa: tanto por ser
pelas maos de Pessoa que as escritas heteronimicas se manifestam, quanto por ser apenas no
universo particular, individual e literario do criador que essas personalidades encontram
manifestacdo especifica. Além disso, a influéncia estética de um sobre o outro € perceptivel,
visto que: Caeiro, sendo mestre, recebe, na producdo de seus discipulos, respostas a seus
ensinamentos; inevitavelmente, conhecendo-se no mundo literério criado por Pessoa com base
no mundo empirico, a troca de caracteristicas estéticas seria natural, assim como na realidade;
todo autor — ou heteroautor — é capaz de utilizar-se de outras técnicas — diferentes daquelas que
Ihes sdo reconhecidamente atribuidas — para a manifestacdo de ideias, aproximando-se, em

momentos oportunos, mais da estética de outros do que da sua comum.
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Percebe-se que Pessoa se insere em uma criacdo literaria e torna-se, sob sua propria
visdo, personagem de uma histéria baseada em sua vida. A ligacdo entre o escritor e 0s
heter6bnimos ndo se dd no mundo empirico do mesmo jeito que ocorre entre Pessoa e seus
amigos, como Casais Monteiro ou o citado Ferreira Gomes. Com base na afirmacéo de Pessoa
(1986, p. 199): “Fixei aquilo tudo em moldes de realidade. Graduei as influéncias, conheci as
amizades, ouvi, dentro de mim, as discussoes e¢ as divergéncias de critérios”, vé-se, pela
expressao “moldes de realidade”, que o universo dos heteronimos tem uma significativa relagdo
com o mundo empirico de Pessoa, mas ndo é este mundo, o que reforca que os heterdbnimos sdo
parte de uma criacdo literaria que se baseia no mundo empirico e que suas conexdes revelam
influéncias e confluéncias, tal qual se observa na realidade.

Quanto ao que diferencia Pessoa nesse universo criado, retomando Candido (1968),
tem-se que “quando toma um modelo na realidade, o autor sempre acrescenta a ele, no plano
psicoldgico, a sua incognita pessoal, gracas a qual procura revelar a incognita da pessoa
copiada” (CANDIDO, 1968, p. 49). Tendo Pessoa criado um universo de personalidades em
torno de si por meio da escrita, ele também se tomou como inspiracdo e tornou-se personagem
de sua criacdo. Como destacou Candido (1968), esse Pessoa-personagem é distinto do Pessoa-
empirico, visto que aquele € uma interpretacdo deste e, no momento da criacdo, o Pessoa-
personagem é limitado também pela selecdo de caracteristicas do Pessoa-empirico, autor do
Pessoa-personagem.

O autor inventou personalidades que, aléem de cercé-lo, fazem parte do que ele é. Mas,
como se viu, essas personalidades, diferente de Pessoa-empirico, ndo se manifestam nas
relacBes com as pessoas do mundo real. A narrativa da vida dos heterdnimos, ao incluirem o
préprio Pessoa, acaba transformando quem este € para 0 mundo, porém sem permitir que a o
mundo entre em contato real com os heterénimos, pois apenas Pessoa €, além de personagem
de sua propria ficcdo, individuo dotado de manifestacao histérica no mundo real. Acerca dessa
interrelacdo que desenvolve uma personagem multipla, Leyla Perrone-Moisés (2001), em
Fernando Pessoa, aquém do eu, além do outro, discorre:

A soma dos sujeitos unitarios (e os heterbnimos, providos de nome, de biografia, de
tragos caracteristicos, tinham tudo para ser sujeitos unitarios) deveria produzir o Todo.
Mas entre um sujeito e outro, desponta o Outro, o Neutro, o Fluido. E o Negativo “ele
mesmo” quem triunfa, recobrindo a afirmagéo e a negagéo, negando uma e outra.

Nenhum dos heter6nimos e nem mesmo o ortdnimo € “ele mesmo”; mas, como a
passagem de um a outro é imperceptivel, cada um deles remete ao outro, e a soma de

todos esses nomes € o andnimo. Pessoa dobrou o Cabo Nome, e esse acidente se revela
como Cabo N&o. Dele ndo se volta. (PERRONE-MOISES, 2001, p. 32).
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Resumidamente, ao serem criados pela escrita, os heterdbnimos sdo ficcionais —
personagens — e suas caracteristicas sao selecdes de seu criador — Fernando Pessoa. Soma-se a
iSSO que o proprio Pessoa torna-se literatura quando se insere na narrativa de relagdes com os
seus heterdbnimos, 0s quais ndo conseguem inserir-se N0 mundo empirico pessoano, mas vivem
em uma literatura baseada nessa realidade, o que se confirma pela carta “Esta tendéncia para
criar em torno de mim um outro mundo, igual a este mas com outra gente, nunca me saiu da
imaginagdo” (PESSOA, 1986, p. 199), corroborando com a ideia de Candido (1968) de que o
autor constroi uma “explica¢do que ndo corresponde ao mistério da pessoa viva, mas que € uma
interpretacdo deste mistério; interpretacdo que elabora com a sua capacidade de clarividéncia e
com a onisciéncia do criador, soberanamente exercida” (CANDIDO, 1968, p. 49).

O poder de influéncia da literatura sobre as pessoas ja é conhecido e, tendo Pessoa sido
autor e personagem de um universo literario cunhado por ele, é instintivo que ele se encare
como muitos “eus” — constituido de muitos “outros” —, em relacBes particulares proprias,
capazes de influenciar como Pessoa se relaciona com o seu mundo ficcional e com o mundo
empirico, sendo possivel que chegue a se anular em determinados momentos, como ele destaca
na carta: “e em tudo isto me parece que fui eu, criador de tudo, o menos que ali houve”
(PESSOA, 1986, p. 199). Presente em menor ou maior proporcdo, Pessoa é central em todo
esse processo e torna-se, em um fluxo continuo entre literatura e vida real que Ihe parece natural,
0 primeiro a escrever-se como personagem. E nessa mistura entre individuo real — com
identidade, biografia e producéo prépria no mundo empirico — e personagem — realizada em um
mundo baseado na realidade — que Claudio e Tabucchi se inspiram e, junto a tal interrelacdo,
indivisivelmente, referem-se também aos heterénimos. Ja estes, embora muito conhecidos,
merecem aqui 0 destaque quanto as suas manifestacdes, pois € junto a elas que Pessoa se
transfigura em muitos “eus”.

Dando foco principalmente a construcéo dos heterbnimos — o que os leva a estabelecer
um perfil como personagens —, explora-se aqui 0 mundo ficcional de Pessoa baseado na sua

realidade, ou seja, o ente historico nas malhas da ficg&o.

3.1 O mestre

Como ja destacou Pessoa, na carta a Casais Monteiro, Caeiro € o0 mestre dos
principais heterdbnimos pessoanos e até mesmo de seu criador — “aparecera em mim o meu
mestre” (PESSOA, 1986, p. 199). Segundo Pessoa, “Alberto Caeiro nasceu em 1889 e morreu

em 1915; nasceu em Lisboa, mas viveu quase toda a sua vida no campo. Nao teve profissao
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nem educagdo quase alguma” (PESSOA, 1986, p. 199), s0 teria educacdo priméria. E o autor
adiciona ainda que Caeiro € loiro, de olhos azuis, de estatura média, com uma fragilidade pouco
aparente, embora sofresse com a tuberculose; teria perdido os pais cedo e vivido de rendimentos
em casa com uma tia-avo (PESSOA, 1986).

Em Dicionario de Fernando Pessoa e do Modernismo Portugués, Martins (2010)
formula uma critica acerca da representacéo de Caeiro. Martins (2010) expde que Caeiro teve
poemas atribuidos a ele em momento posterior a sua morte, mas que a “esse heteronimo, sobre
0 qual Pessoa disse que era a sua despersonalizagdo maxima, estao atribuidos trés conjuntos de
poemas: O Guardador de Rebanhos (1911-1912), O Pastor Amoroso e Poemas Inconjuntos
(1913-1915)” (MARTINS, 2010). Destacada a producdo de Caciro, Martins ainda relembra a
afirmacdo de Pessoa de que o heterénimo ¢ “chamado de Mestre pelos outros dois heteronimos
(Reis e Campos), pelo ortdnimo e pelo quase-heteronimo Antonio Mora” (MARTINS, 2010, p.
116). Este, por sua vez, embora receba pouco destaque nos estudos de Pessoa, também aqui
sera mencionado, visto que sua referéncia esta explicita em Os trés Gltimos dias de Fernando
Pessoa, de Tabucchi.

Sobre a escrita de Caeiro, Martins (2010) destaca que € uma diversdo para o heterdbnimo
desenvolver “paradoxos a maneira inglesa, provocando os leitores com afirmacdes e negacoes
radicais e surpreendendo ao enunciar aforismos desafiadores, mesmo quando afirme néo
pretender mudar coisa alguma a sua volta” (MARTINS, 2010, p. 116). Em uma primeira
impressdo, Caeiro pareceria afavel, simples, manso, mas seu discurso revelaria seu lado
polémico, contestador e agressivo (MARTINS, 2010).

A poesia de Caeiro é marcada pela objetividade, opondo-se a seu criador nesse aspecto.
O heterdnimo apresenta uma poesia pagd, defendendo a simplicidade de uma vida primitiva,
propria do contato com a natureza. “Pessoa deu o nome de sensacionismo ao modo caeiriano
de conhecer a realidade e de o expressar em poesia” (MARTINS, 2010, p. 119), o que significa
dizer que “na sua radicalidade, considera todo o conhecimento como proveniente das sensagoes
e somente delas” (MARTINS, 2010, p. 119) e assim se manifestaria essa condic¢do existencial
na poesia de Caeiro:

No poema V de O Guardador, Caeiro p8e a metafisica na berlinda e desautoriza as
suas magmas questBes, entre as quais a da existéncias de Deus. Afirma amor

incondicional pelos seres do mundo mineral e vegetal, mas sem considera-los Deus
ou Divinos, nem admitir ser chamado panteista. (MARTINS, 2010, p.119).

Além disso, Martins (2010) faz uma referéncia aos discipulos de Caeiro e a sua relacéo

de reciprocidade:
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Entretanto, o que o jogo intratextual da heteronimia mostra é que Ricardo Reis, apesar
de chamar Caeiro de Mestre, é discipulo sé parcialmente: ama a Natureza, ama o viver
lidico da infancia, mas esta desprovido da placidez caeiriana diante do fluir do tempo
e consequentes perdas. Reis teme a morte e angustia-se pela condi¢do mortal dos
homens. Alvaro de Campos, por sua vez, apesar de amar e reverenciar o Mestre,
exaspera-se por ndo conseguir viver 0s seus ensinamentos; em termos cristdos
diriamos que lhe falta a “graga” para os por em pratica. Concorda com o Mestre, mas
diz “Mestre, s6 seria como tu se tivesse sido tu”. Sobre as figuras do jogo
heteronimico, Pessoa uma vez disse: “forma cada uma uma espécie de drama da
alteridade, ou seja, da liberdade” (Presenca 17, Coimbra, Dezembro 1928, p. 10): o
drama da alteridade, ou seja, da liberdade. Acrescentemos um elemento que Pessoa,
em carta de 13-1-1935, a Casais Monteiro, apontou como relacionado com a génerse
do heteronimo Alberto Caeiro: o seu desejo de “fazer uma partida ao Sa-Carneiro —
de inventar um poeta bucolico, de espécie complicada”. Com efeito, Caeiro constitui
uma antitese do poeta de Partida, bem como de Alvaro de Campos ou do ortonimo,
um paradigma de salde em existir que, ou a titulo de partida ou de antidoto, Pessoa
apresentou ao amigo, mas que, pelo visto, ndo lhe foi de valia. O Mestre expds a
doutrina, mas cada um dos interlocutores/discipulos seguiu o seu proprio caminho. O
sobrenome Caeiro, tdo proximo de Carneiro, e 0s 26 anos de vida que Pessoa resolveu
conceder-lhe ndo teriam nada a ver com os 26 anos de idade que Sa-Carneiro tinha
quando partiu? (MARTINS, 2010, p. 119 e 120).

Além desses parametros de formacdo de Caeiro e ja introduzidas as referéncias aos seus

discipulos, resgatam-se as consideracGes expostas em Fernando Pessoa, aquém do eu, além do

outro, de Leyla Perrone-Moisés (2001). A autora apresenta um resumo de caracteristicas acerca

do mestre e, com isso, segue a finalizacdo da formulacao do perfil aqui objetivada:

Caeiro ¢, antes de tudo, o Pai: “meu mestre, meu mestre, perdido tdo cedo! Revejo-0
na sombra do que sou em mim, na memoria do que conservo do que sou de morto...”.
Esse pai é panteista, e 0o panteismo é um sistema de identidade. Naturalmente
conciliado consigo mesmo e com o mundo, Caeiro possui a sabedoria e a calma
invejadas pelos outros heterdnimos. Mas o fato de que ele se divida em dois (trés, se
contarmos o Ipse) mostra que, nessa calma unidade, morava o germe da contradi¢&o.
Alias, nascidos os discipulos, Caeiro morre (em 1915), deixando vivos seus filhos
contraditorios. (PERRONE-MOYSES, 2001, p. 33).

Apesar da interpretacdo de Caeiro como panteista — em oposi¢do a vontade de Caeiro,

segundo os apontamentos de Martins (2010) — as caracteristicas expostas por Perrone-Moisés

(2001) sintetizam o perfil desse heterénimo, refor¢ando a contradicao de sua poesia — incluindo-

se nesse aspecto um panteista que nega esse titulo — e o atributo de mestre. Acrescenta-se, ainda

e por fim, que “A experiéncia Zen, como a do mestre Caeiro, nao exige circunstancias especiais:

é apenas um modo de viver o real cotidiano sem complica-lo com ideias; simplicidade que, na
verdade, exige uma intensa aprendizagem” (PERRONE-MOISES, 2001, p. 155). Tal

complexidade presente na simplicidade de Caeiro é 0 que também o torna um mestre que,

paradoxalmente, tem apenas formac&o primaria, mas pode exercer, pela poesia, 0 magistério de
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uma existéncia humana em contato com as coisas simples do mundo, a0 mesmo tempo

paradoxalmente muito complexas.

3.2 Os discipulos

Sendo Pessoa discipulo de Caeiro, o perfil do ortbnimo — responsavel por um espolio
diverso, cuja principal producao talvez seja Mesagem (1934), que tematiza o passado glorioso
de Portugal em oposicdo a vigente decadéncia contemporanea ao poeta — é aqui destacado.
Quanto ao vocabulo “ortobnimo”, Martins (2010) menciona que “é assim que 0s heterénimos
existem exatamente como o ortonimo existe: literariamente” (MARTINS, 2010, p. 575). Essa
leitura corrobora a discussao aqui ja estabelecida: Pessoa torna-se personagem em sua relacao
literaria com seus heterénimos. Nessa linha de raciocinio também se insere o estudo de Leyla
Perrone-Moisés (2001). A autora sublinha, quanto ao Pessoa ortonimo, que “é preciso cessar
de sorrir diante do grande mistificador, disfargado com nomes postigos, mas bem a salvo num
‘ele mesmo’ reconfortante” (PERRONE-MOISES, 2001, p. 17).

Assim como Pessoa, na carta a Casais Monteiro, Perrone-Moisés (2001) avalia o
ortdbnimo como associado aos seus heterdnimos e problematiza a forma como se d& a

participacdo de Pessoa nesse universo criado:

Teatro, seja. Mas que lugar é o seu nesse teatro? Dramaturgo? Sim. Mas também:
personagem, ator, figurinista, cendgrafo, maquinista, diretor, lanterninha, ponto,
cenario, bastidores, palco, espectador. E, no dia da estreia, nada est4 pronto e todos
faltam.

Estranho teatro que se p&e a funcionar sem anterioridade e sem hierarquia. Quem vem
antes? Pessoa é o dramaturgo, mas Caeiro é seu mestre, e Reis € mais velho do que
ele. Quem manda? Pessoa reconhece ter aprendido tudo com Caeiro, assim como
confessa escrever menos bem do que Reis. E Alvaro de Campos, a criatura, assume
um tom desabusado para falar do criador: “(no momento da morte de Caeiro) eu estava
na Inglaterra. O prdprio Ricardo Reis ndo estava em Lisboa; estava de volta ao Brasil.
Estava o Fernando Pessoa, mas € como se ndo estivesse. O Fernando Pessoa sente as
coisas, mas ndo se mexe, nem mesmo por dentro”.

[-]

Pessoa estava definitivamente ameacgado, “suma de ndo-eus sintetizados num eu
postico”. Seu nome, seguido doravante por um explicativo “ele mesmo”, soa como
heterénimo de algum outro. “Ele mesmo” instavelmente instalado entre um
heterdnimo e outro, nos intervalos, nos intersticios, simples “fic¢do do interlidio”.
(PERRONE-MOISES, 2001, p. 27 e 28).

A estudiosa define, assim, o ortbnimo; e sua leitura também realca as discussdes
anteriores acerca da formulacdo de um Pessoa-personagem baseada no Pessoa-empirico. O
explicativo “ele mesmo” projeta uma nova cria¢do, segundo os apontamentos de Perrone-

Moisés (2001). E, embora presente em tudo na construgdo dessas personalidades, o criador ndo
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assume uma posicao hierarquicamente destacada. Nesse sentido, o prdprio Pessoa j& afirmou,
na carta a Casais Monteiro, que “em tudo isto me parece que fui eu, criador de tudo, o0 menos
que ali houve” (PESSOA, 1986, p. 199). Além disso, de acordo com Perrone-Moisés (2001),
Pessoa € menosprezado na fala de Campos sobre a presenca daquele no momento da morte de
Caeiro, revelando que relagBes hierdrquicas ndo seriam estabelecidas entre criador e
criatura/criacdo. Ao mesmo tempo, dizer que Pessoa estava presente — mas como se néo
estivesse — poderia ndo ser apenas uma desconsideracdo de Campos, mas um indicio de
identidade, pois tal fala remete a ideia de que, ndo estando presentes os heterébnimos, Pessoa
ndo estaria também presente; sem 0s heterénimos, ndo haveria Pessoa, contraditoriamente. O
poeta em questdo ficaria incapaz de mover-se até mesmo internamente — talvez na auséncia de
seus heterbnimos —, mesmo que percebesse artisticamente as coisas ao seu redor.

Essa conexdo intrinseca entre o ortdbnimo e os heter6bnimos é concebida por Perrone-

Moisés (2010) em um enfoque esteticamente comparativo:

E Fernando Pessoa “ele mesmo”, o terceiro discipulo? Discipulo por concesséo,
discipulo & margem, Pessoa se parece um pouco com cada um dos outros, objeto
flutuante, ndo identificado, visivel (legivel) somente a luz dos outros.

Um breve olhar langado & forma dos poemas de cada heterdnimo j& nos instrui sobre
essas diferencas. Os versos de Caeiro sdo livres, tém a “naturalidade” de um discurso
oral enunciado em plena natureza e em harmonia com esta. Os versos de Reis sdo
contidos, de um “neoclassicismo cientifico”. Os versos de Campos sao livres, mas ndo
como os de Caeiro. Prosa disposta em forma poética, esses versos sdo frequentemente
mais do que livres, desencadeados. Seu discurso se deixa atravessar e esquartejar pelas
pulsdes inconscientes, que se manifestam como “anomalias” discursivas: caracteres
tipogréficos variados, assimetria brutal entre versos extremamente longos e outros
compostos de uma Unica palavra, sobrecarga de sinais de pontuacdo. As pulsdes
exclamam (1), o consciente as interroga (?) e termina por real¢é-las [...]. Quando se
fala em desencadeamento, em Pessoa (chamemos o conjunto de Pessoa, para
simplificar), trata-se sempre de uma soltura relativa, porque Pessoa nunca se entrega
totalmente, nem em Alvaro de Campos, exceto em alguns momentos de puro delirio
sadomasoquista como os da “Ode maritima”. (PERRONE-MOISES, 2001, p. 34).

A “soltura relativa” e a imagem de Pessoa como “discipulo” sugerem uma referéncia ao
ortbnimo, a partir da j& discutida influéncia entre o criador, suas criagdes heteronimicas e Pessoa
“ele mesmo”. A esse respeito, Perrone-Moisés (2001) completa ainda como Fernando Pessoa

procura responder a questdo “Quem sou eu?”:

Em Fernando Pessoa “ele mesmo”, o sujeito oferece trés “solucdes”, que ndo se
encaminham para uma solucdo, mas vao e V&, recorrentes: 1) solucdo religiosa: sou o
sonho de um Outro (Deus), para cujo olhar existo; 2) solucdo por desisténcia: prefiro
ndo ser de todo, para nada sentir (quero o sono, 0 esquecimento, 0 S0ssego, a morte, a
posicdo exata da mimia; quero ser levado pelas ondas, pela noite, pela misica, etc.);
3) solugdo por troca: fui trocado por outro mais verdadeiro; ou entdo: quero ser outro
(a ceifeira, 0 vizinho, 0 gato que brinca na rua, as arvores que refletem a luz, etc.).

Fernando Pessoa “ele mesmo” ¢ a fic¢Ao da defesa, o sujeito encolhido para néo sofrer
mais, escondido para disfarcar a troca, protegido por um andaime para fingir que ha
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construgdo [...]. O ortdnimo € o pouco ego que ha em Pessoa, tentando defender-se.
(PERRONE-MOISES, 2001, p.118).

Estando a hipdtese de um “outro” presente em todos os trés parametros de autodefinicdo
do ortdnimo, Pessoa pode ser um “eu” definido, paradoxalmente, em conformidade com os
“outros” — “Vivo-os eu a so6s comigo” (PESSOA, 1986, p. 199). Como se viu em Martins
(2010), o Pessoa orténimo define-se literariamente, assim como seus heterénimos. E apenas na
interacd0 com 0s outros, muitas vezes na negacdo de si mesmo, Pessoa configura-se como
personalidade maltipla nessa literatura.

Na indicacdo desses perfis em constante interlocucdo, resta aqui destacar os ja
mencionados Reis e Campos. Tendo sido citados algumas vezes anteriormente, cabe agora uma
simula que os possa retratar para fins de analise. Retomam-se, assim, as palavras de Perrone-
Moisés (2010):

Ricardo Reis é o conciliado por esfor¢o, o estoico, o “epicurista triste”: “A obra de
Ricardo Reis, profundamente triste, € um esforco ludico e disciplinado para obter uma
calma qualquer.” Sua calma apolinia representa a dominag@o mascula do sofrimento,
por forga moral, por busca de “altura”. Diante de seu mestre Caeiro, ele ¢ a contradi¢do
homogénea.

Enquanto Alvaro de Campos é o outro radical, a contradi¢do heterogénea, a subversdo
pura. Mesmo sexualmente, ele é o outro, a mulher: “Eu a mulher legitima e triste do
Conjunto”. Moderno, engenheiro, sensacionista, paradoxal, sadomasoquista,
invertido, inconciliado — é uma reencarnacdo do Capitdo Thibeaut. Menos simples,

entretanto, do que o rival jA completo do Chevalier de Pas, porque ele ndo é o Mal
mas o Vicio, a subversdo do Bem e do Mal (PERRONE-MOISES, 2001, p. 33).

Com base ainda na carta de Pessoa a Casais Monteiro, tem-se que Campos nasceu em
Tavira, em 1890, tendo se formado engenheiro naval. E considerado alto por seu criador, com
dois centimetros a mais que este, tendo 1,75m de altura; € magro e um pouco curvado. Assim
como Reis e Caeiro, ndo tem barba. Sua pele esta entre branco e moreno, com cabelo liso,
dividido do lado e geralmente esta ao seu lado o seu caracteristico monéculo (PESSOA, 1986).
Sobre a biografia do heterénimo, Pessoa adiciona que Campos estudou em liceu e depois fez
engenharia mecanica e naval na Escocia. “Numas férias fez a viagem ao Oriente de onde
resultou o “Opiario”. Ensinou-lhe latim um tio beirao que era padre” (PESSOA, 1986, p. 199).
Além de “Opiario”, em 1928, Campos escreveu o famoso poema “Tabacaria”. Finaliza-se tal
figura notavel e sua influéncia na relagdo com Pessoa considerando-se ainda as palavras de
Antdnio Quadros (1984), em Fernando Pessoa — vida, personalidade e géenio, no seu exame da
vida amorosa pessoana:

Quais as razdes psicologicas da inaptiddo para o amor concreto e real — animico e
fisico -, tdo dolorosamente  manifestada por Fernando  Pessoa?
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Ja vimos que o poeta foi um idealista e um grande romantico. E ja observamos o seu
lado-Alvaro de Campos, isto €, uma certa pulsio homossexual, transparente nalgumas
das Odes do “engenheiro naval” e confessada em pégina intima, onde diz: “sou um
temperamento feminino com uma inteligéncia masculina”; ¢ “E uma inversio sexual
frustre. Para no espirito”.

Junto de Ophélia, o problema pode ter estado prestes a resolver-se, apesar das
interferéncias (episodicas) de Alvaro de Campos, isto é, do seu demonio interior,
talvez menos antimulher do que anticasamento [...]. (QUADROS, 1984, p. 174).

Evidencia-se uma relacdo entre o heterbnimo e Pessoa que extrapola o ambiente
literario, influenciando caminhos tomados na vida do criador. Quadros (1984) aponta Alvaro
de Campos como um “lado” de Pessoa em sua realizagdo amorosa, 0 que ndo apenas revela um
perfil do heterénimo nesse sentido, mas expde também um aspecto de sua influéncia sobre
Pessoa em sua vida real, assumindo-se aqui que todos os heterbnimos acabam por transformar,
de algum modo, o escritor que Ihes cria — e vice-versa, em uma constante interferéncia entre os
integrantes de uma “coterie imaginaria” (PESSOA, 1986, p. 199).

Quanto a Reis, Pessoa descreve-o como 0 mais baixo, mas mais forte, com pele morena.
Afirma que Reis foi “educado num colégio de jesuitas, é, como disse, médico; vive no Brasil
desde 1919, pois se expatriou espontaneamente por ser monarquico. E um latinista por educacéo
alheia, e um semi-helenista por educagdo propria” (PESSOA, 1986, p. 199). Sobre esse
heterdnimo, consideram-se também as palavras de Tabucchi, na edi¢do da Rocco de Os trés
ultimos dias de Fernando Pessoa sobre as personagens de seu livro:

Ricardo Reis nasceu no Porto, em 19 de setembro de 1887, e foi educado num colégio
de jesuitas. Era médico, mas ndo sabemos se se teria valido de sua profissdo para
viver. Depois da instauracdo da Republica portuguesa, retirou-se em exilio no Brasil
em razdo de suas idéias monarquicas. Foi um poeta sensista, materialista e classico.
Sofreu influéncia de Walter Pater e do classicismo abstrato e distante, que fascinou

alguns naturalistas e cientistas anglo-saxdes do final do século (TABUCCHI, 1996,
p. 69).

A producdo de Reis é destacadamente poética, mas, a diferenca de Caeiro, o discipulo
também tem producgdes em prosa, embora estas tenham ganho menor relevancia e, assim como
o Livro, tenham permanecido para estudo e composi¢éo final, ap6s a morte de Pessoa. Em 1924,
na Athena, Reis apareceu publicamente pela primeira vez, tendo marcado sua estética em uma
dualidade paradoxal entre o cristianismo decadente e 0 paganismo neoclassico.

Estabelecidos os perfis dos trés heterdbnimos mais conhecidos de Fernando Pessoa,
assim como evidenciado o perfil do ortdnimo e a discussdo acerca da identidade pessoana
relacionada a este e aos demais entes ficticios, ha duas outras personalidades a serem aqui
referidas: Antonio Mora e Bernardo Soares. Sobre o primeiro, Martins (2010) retoma Teixeira
(1997 e 1992) e Urdanibia (1987) e sintetiza:
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Mas quem ¢ este “médico de cultura”? Antonio Mora aparece num conto senatorial
intitulado Na Casa de Saude de Cascais. Por outro lado, e apesar de nenhum dos
documentos assinados por Anténio Mora se encontrar datado, sabe-se que este
heter6nimo o acompanhou até aos Ultimos dias de vida, sendo referido em dois
documentos pertencentes a 1931. Segundo um dos projectos, Pessoa planeou incluir
nesse sanatorio as vdrias figuras desse “grupo”, o que pressupde a amplificagdo da
componente senatorial a toda a heteronimia.

[-]

Em geral, através da figura de Antonio Mora, Pessoa desenvolve uma filosofia que
tem por objetivo construir uma ética assente num suporte estético (com ressonancias
espinozistas por via da nogdo naturalista da religido, de certo modo alheia a tradigdo
aristotélica, e, em maior grau, a tradicéo platonica, criando uma nova religido ligada
a primitividade grega [...]. (MARTINS, 2010, p. 493).

Completando esse perfil, Tabucchi (1996) sumariza que Pessoa e Mora — autor de O
regresso dos deuses, sobre 0 neopaganismo portugués — conheceram-se na clinica psiquiatrica
de Cascais, onde o heterbnimo permaneceu até o fim de sua vida. Como recorda Tabucchi:
“Alto, imponente, o olhar vivo e a barba branca, Anténio Mora recitou para Pessoa o inicio do
lamento de Prometeu, baseada na tragédia de Esquilo” (TABUCCHI, 1996, p. 70). Mora teria
deixado, assim, 0s seus manuscritos com Pessoa.

Teresa Rita Lopes (1990), em Pessoa por Conhecer — Textos para um Novo Mapa,
evidencia o pensamento de Mora, ao defender que a alma é imortal, visto que tem condicao
ante-temporal. Além disso, a alma seria menos real do que o corpo para Mora; e a pesquisadora
aponta, nesse pensamento, uma semelhanca com o mestre Caeiro. Mora ainda considera que 0
corpo morre, mas a alma ndo, em uma proporcao segundo a qual o que € mais real dura menos
(LOPES, 1990).

Neste momento, incluindo-se Mora e retomando-se a comparagdo — por aproximacao e
afastamento entre os heterdnimos destacados —, em Fernando Pessoa — resposta a decadéncia,
Haquira Osakabe (2002) relembra a afirmacdo de Campos de que Caeiro ndo era pagao, mas
sim, 0 paganismo entranhado; e completa que “Isto para afirmar, depois, que Reis o era por
carater e Mora, por inteligéncia, enquanto que ele era ‘por revolta, isto €, por temperamento”
(OSAKABE, 2002, p. 95), compendiando caracteristicas marcantes de cada personalidade.

Em concluséo a relacdo entre heterdbnimos até aqui expostos, Osakabe (2002) afirma
que, peremptoriamente:

Alvaro de Campos, ap6s o periodo eufdrico do sensacionismo, vai ceder mais e mais
a angustia metafisica, a emotividade desenfreada e ao transbordamento sentimental.
Ricardo Reis, desde o seu inicio parece ndo poder superar a marca do seu proprio
tempo: o tédio.

Assim, se Caeiro, no fluxo de um otimismo cego, decorrente do conhecimento
positivo, declara que a liberdade do homem estd na reconquista de sua propria
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naturalidade, os seus discipulos, ao querer inventarem-se libertadores, ter-se-do
inventado como poetas [...]. (OSAKABE, 2002, p. 117).

3.3 Bernardo Soares

Ainda que Bernardo Soares ndo possa ser propriamente dissociado do mestre Caeiro e
dos demais heterénimos — até mesmo pela condicdo de que as mdaltiplas personalidades
instituidas por Pessoa estdo conectadas —, sua manifestacdo merece aqui espaco separado para
destaque, principalmente pela sua condigéo de semi-heter6nimo e pela relagéo estreita com Boa
noite, senhor Soares, obra de Mario Claudio.

Recupera-se a carta de Fernando Pessoa a Casais Monteiro, na qual o criador classifica
Soares diferentemente de Caeiro, Reis e Campos, pois 0 chama de semi-heterénimo. Essa forma
de denominar Soares estd ligada a proximidade entre o criador e a personalidade criada.
Parafraseando Pessoa, Bernardo Soares € um semi-heteronimo porque, ndo sendo a
personalidade a de Pessoa, é, ndo diferente da dele, mas uma simples mutilacéo desta (PESSOA,
1986).

Como se percebe, a conexdo entre Fernando Pessoa e Bernardo Soares ocorre de
maneira mais proxima, em comparacdo aquela estabelecida entre o criador e os demais
heter6bnimos. Segundo a carta, a escrita de Bernardo Soares aparece em momentos de
sonoléncia de Pessoa e a racionalidade parece se distanciar do autor (ou do heteroautor no
momento da sua escrita) (PESSOA, 1986). Nas referéncias de Pessoa, a prosa de Soares, salvo
0 que o raciocinio da de ténue a de Pessoa, € igual a esta, e 0 portugués perfeitamente igual
(PESSOA, 1986). Tal caracteristica acaba configurando a escrita de Soares como um “constante
devaneio” (PESSOA, 1986, p. 199), o que se manifesta por meio da obra que é atribuida a
autoria do semi-heterénimo, o Livro do Desassossego, cuja escrita se deu de meados de 1910 a
década de 1930. E importante se destacar, no entanto, que a questdo da autoria no que diz
respeito ao Livro ndo se configura consensual e historicamente perpassa momentos diversos,
como destaca Richard Zenith (2011), em nota a sua edicdo do Livro, pela Companhia das
Letras:

O Livro do desassossego, que tomou diversas formas, também conheceu diversos
autores. Enquanto o Livro s compreendia trechos pds-simbolistas, com titulos, o
autor anunciado era Fernando Pessoa, mas logo que entraram trechos diaristicos (o
que ndo deve ter demorado muito), inevitavelmente de cariz mais pessoal, o autor
seguiu seu costume de se esconder por detras de outros nomes, sendo o primeiro deles
Vicente Guedes. Na verdade, Guedes comecou por assinar s6 o diario (ou diarios) que

devia(m) fazer parte do Livro do desassossego. Um “livro suave”, “a autobiografia de
alguém que nunca teve vida” — assim caracteriza Pessoa, num fragmento destinado a
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um prefacio, o livro de Guedes, a que um outro fragmento chama mesmo o Diario.
(ZENITH, 2011, p. 18).

A esse respeito, como ja exposto, na revista A Aguia, em 1913, Pessoa publicou o texto
Na Floresta do Alheamento — o primeiro com as inicias do Livro —, mas 0 assinou como
ortdbnimo. A possivel apropriacdo posterior desse texto por Bernardo Soares — como se tivesse
sempre sido este o responsavel por escrever Na Floresta do Alheamento — acaba por comprovar
a ligacdo estética entre Soares e Pessoa, visto que parece natural a correlagdo entre a temética
e a escrita em ambos no momento em que assinam o trecho referido. Mas ndo é consensual a
hipbtese de que Pessoa faria essa nova atribuicdo autoral do texto a Soares.

Sendo assim, € preciso considerar, em relacdo ao Livro, que este ndo recebeu uma
organizacdo final por parte de Pessoa. Sua estrutura é fragmentada e muitos textos foram
identificados por pesquisadores como pertencentes ao Livro, por meio da analise do espdlio
deixado pelo escritor portugués, mas sem a confirmacdo de Pessoa sobre essa denominacéo.
Nesse processo de producdo repleto de indefini¢bes, ressalta-se ainda que alguns outros
heter6bnimos chegaram a participar como heteroautores da obra. Sobre essa questdo, Elaine
Cristina Cintra (2005), em sua tese de Doutorado A "estética do siléncio” no Livro do
desassossego: um estudo da escritura em Fernando Pessoa, explica que:

Entre os autores que assinaram os infindaveis fragmentos que formariam essa escrita
cadtica de Pessoa, apresentam-se o orténimo, um dandy massacrado pelo tédio
chamado Vicente Guedes, um ajudante de guarda-livros que, em suas horas
intervalares, entre um e outro afazer, exerce a fun¢do de voyeur, perambulando por
uma Lisboa do inicio do século, e anotando suas impressées em um "di&rio" ndo muito
lUcido; e até um nobre, o Bardo de Teive, um estdico com tracos de loucura, e autor
de um sé texto que supostamente foi encontrado por F.Pessoa em um quarto de hotel.
Esse Ultimo tem uma presenca fugaz no Livro e aparece mais como a intencdo de lhe
ser atribuida a autoria de um trecho do que como autor propriamente dito. Ele seria,
no dizer de F.Pessoa, apenas um colaborador do livro de Soares.

Entretanto, mesmo Soares ndo se apropriou da obra, pois Pessoa ndo o considerava
heterdnimo, mas semiheterdnimo, por possuir o seu mesmo estilo linguistico. O Livro

do desassossego €, entdo, um livro multiplo, um livro que ndo se instaura sob a égide
da unidade e completude. (CINTRA, 2005, p. 26).

A questdo da autoria — frequentemente aceita como sendo de Bernardo Soares — é uma
comprovagao de que a personalidade construida por Pessoa em relagdo a Soares foi realizada
por um processo complexo, e talvez seja possivel dizer que esse artificio & incompleto, ndo
apenas pela falta de publicag@o do Livro com organizagéo do escritor portugués e pelo fato de
Bernardo Soares ter se tornado um heteroautor capaz de assimilar, sob sua escrita, trechos
inicialmente atribuidos a outros autores — 0s quais apresentam escritas que entram em

conformidade com a estética que se tornou propria de Soares —, mas principalmente por
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Fernando Pessoa ter demonstrado ser incapaz de distinguir-se de seu semi-heterénimo com a

mesma precisdo que o faz em relacdo as outras personalidades criadas, dando a Soares um tom

de incompletude no processo de formacao heteronimica. Abonando a questdo da autoria, Cintra

(2005) avalia que:

A partir de 1916, F.Pessoa considera Guedes morto, retomando o projeto do Livro
mais tarde sob a heteroautoria de Bernardo Soares, um ajudante de guarda-livros
semelhante a Guedes pelo "mal do sonho" (OSAKABE, 1994, p.12), mas diferente na
situacdo social. O aristocratismo de Guedes conduzia as paginas do Desassossego a
uma pertinéncia esteticista, em que o cotidiano se diluia através do desfilar das
imagens vagas. Soares trard ao Livro a peculiaridade burguesa: a sua existéncia é
morna e sem acontecimentos, e afora seu deambular por uma Lisboa repleta de
personagens comuns e cotidianos, a sua grande aventura € redigir um "diério" ap6s o
expediente de trabalho:

[-]

Considerado inicialmente como uma "personalidade literaria", mais tarde, F.Pessoa
denomina-o um semi-heterénimo, pois apresentaria pontos convergentes em rela¢éo
a si mesmo, como o "estilo de expor". Assim, F.Pessoa considera Soares gémeo de si,
ndo pela proximidade biografica que ata os dois autores, tdo anunciada pela critica
que ndo assimilou a ligdo do "fingimento poético" que perpassa toda obra do autor,
mas pela similitude estilistica de ambos. [...] Em outras palavras, quando escrevem,
Soares e Pessoa sd0 0 mesmo, mas o Livro de Soares, ao contrario do que
equivocadamente uma parte da critica defende, ndo é a autobiografia de Pessoa, pois
como bem lembrou Gustavo Rubim (2000, p. 218), o ajudante de guarda-livros da rua
dos Douradores "ndo estd mais préximo de Pessoa como pessoa igual as outras
pessoas, mas mais perto dessa catdstrofe da autoria inseparavel da multiplicacéo de
assinaturas que é o jogo heteronimico". (CINTRA, 2005, p. 30).

Sendo assim, percebe-se que o Livro ndo apresenta uma definicdo consensual acerca de

sua autoria. Richard Zenith (2011), que editou o Livro do Desassossego em 1998, posiciona-se

acerca desse tema a favor de um Unico heteroautor — Bernardo Soares:

Em Soares, [...] Pessoa conseguiu conciliar (embora sempre com dividas) os sonhos
imperiais dos primeiros trechos com as preocupagdes de um burgués do século XX.
Nos anos 1910 isso ainda ndo era possivel e, tirando a fugaz e incerta referéncia
supracitada (refere-se a um trecho atribuido a Guedes que teria uma nota incluindo-
o no Livro, a se¢do Paciéncias, ainda que de forma duvidosa), Vicente Guedes nunca
foi mencionado como autor dos trechos pés-simbolistas, embora seja nomeado em
diversos projetos como autor do Livro do Desassossego. O que nos interessa aqui nao
é tanto a questdo da autoria, mas sim a rapida metamorfose do Livro. (ZENITH, 2011,
p.21).

Ja Jerénimo Pizarro, em publicagdo mais recente, de 2013, mantém uma separagéo em

duas partes para o Livro, dividindo-o entre a primeira fase — referente a Guedes — e a segunda

fase — referente a Soares. A esse respeito, Cintra (2005) prefere inspirar-se ainda no

posicionamento de Osakabe, apontando que, entre Vicente Guedes e Bernardo Soares, haveria

“uma ida e vinda, ou seja, apesar de algumas diferencas estilisticas, ndo podemos afirmar que

um ¢ um e outro ¢ outro” (CINTRA, 2005, p. 33). Assim, a estudiosa defende a ideia de que
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Soares seria “um Guedes que foi inserido no cotidiano burgués de Lisboa, ou seja, o ultimo
autor ndo veio substitui-lo, mas adapté-lo a uma nova realidade” (CINTRA, 2005, p. 33). Sobre

o perfil de Soares, Cintra (2005) afirma que:

Bernardo Soares é um portugués de estatura média, de 1m70, 61 kg, 30 anos, face
palida, que se veste com um "certo" desleixo. Orfdo de pai e mée, ele é totalmente
isento de qualquer afeto, e sua existéncia esta dividida entre duas escritas: a escrita
comercial, que redige durante o seu cotidiano, e a escrita do "diario" que esta a
compor. Tal como acontece com Guedes, F.Pessoa 0 conhece em um restaurante e
torna-se confidente desse homem de gestos estranhos e alheios [...]. (CINTRA, 2005,
p. 32).

Tal proximidade entre Guedes, Soares, Pessoa e possivelmente o Bardo de Teive
demonstra um tipo de conexdo entre as personalidades criadas por Pessoa diversa daquela
estabelecida entre Caeiro, Campos, Reis e o ortbnimo. O perfil de Soares é ainda mais
complexo, mais indivisivel, mais influenciado pelos que o cercam, estando incluso igualmente
nesse contato o mais famoso trio de heterdnimos. Também nisso Soares acaba por apresentar
uma aproximacgao mais estreita com o perfil de Pessoa — multiplo em todos os seus “eus”.

Porém Bernardo Soares ndo deve ser confundido com um pseudénimo de Pessoa por
sua proximidade com o referido poeta. Embora muito relacionado ao seu criador esteticamente
e em sua abordagem tematica — o que é assumido por Pessoa —, 0 semi-heterénimo é dotado de
biografia literaria como os demais heterbnimos e, sendo ele uma parte de Pessoa, é
inevitavelmente outra parte de ndo Pessoa — propria da personalidade de Soares e de suas
experiéncias que, claras ou ndo ao leitor, séo assumidas pelo criador como existentes: na carta
a Casais Monteiro, Pessoa (1986) diz-se semelhante a Soares, mas a escrita deste seria a do
autor da Orpheu, quando suspensas a racionalidade e a inibicdo, ja que o criador esta cansado
ou sonolento no momento da escrita de seu semi-heterdnimo. Confirmando esse raciocinio de
gue ha uma conexdo intrinseca entre o semi-heterébnimo e seu criador, mas com pontos de
distanciamento, Cintra (2005) destaca que “Soares e Pessoa sdo o mesmo, mas o Livro de
Soares, ao contrario do que equivocadamente uma parte da critica defende, ndo é a autobiografia
de Pessoa” (CINTRA, 2005, p. 30) e afirma, com base em outros pesquisadores, como Gustavo
Rubim, que Soares é proximo de Pessoa, mas ndo de modo empirico, visto que estabelece
conexdes que estdo limitadas ao jogo heteronimico, confirmando a discussdo anteriormente
aqui realizada acerca da duplicidade entre Pessoa-empirico e Pessoa-personagem. Este é
acessado pelas personalidades criadas, porém tais personalidades ndo conseguem entrar em

contato com o mundo real.
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Desse modo, naturalmente se diferenciam Pessoa e Soares, na medida em que 0 semi-
heteronimo, apesar de se assemelhar ao Pessoa ortdnimo, ndo estabelece conexdes com o
mundo empirico de seu criador. O Pessoa-personagem é formulado com base no Pessoa-
empirico, é uma interpretacdo deste. J& Soares seria uma manifestacdo heteronimica proxima
do Pessoa-personagem, mas ndo uma tentativa de reproducdo do Pessoa-empirico. O semi-
heterdnimo torna-se, na sua propria literatura, uma personalidade limitada a criacdo pessoana,
cuja selecédo autoral ora é proxima do criador, ora € distante, sendo a falta de racionalidade e
inibicdo no momento da escrita — 0 que resulta em uma escrita permeada pelo devaneio e pela
atmosfera onirica — a principal diferenca apontada por Pessoa (1986) entre si e seu semi-
heterdnimo.

A esse respeito, e como finaliza¢do das influéncias e estéticas multiplas que rondam

Soares, assim como ocorre com Pessoa, retomam-se as colocacfes de Perrone-Moisés (2001):

Bernardo Soares é uma personalidade hibrida, semi-orténimo e semi-heter6nimo. A
indecisdo de autoria esta explicita nas consideracfes de Pessoa sobre esse guarda-
livros produtor de livro, em suas hesitagBes quanto a atribuir-lhe ou ndo certos textos,
a declarar-se autor desse autor (“Do ‘Livro do desassossego, composto por Bernardo
Soares, ajudante de guarda-livros na cidade de Lisboa’, por Fernando Pessoa”), na
prépria indefinicdo definitiva do corpus do Livro. Ao longo dessas paginas,
encontramos passagens em que soam, inconfundiveis, as vozes de Alvaro de Campos,
Alberto Caeiro ou de Ricardo Reis. A mais recorrente é a de Alvaro de Campos: em
seu quarto andar, Bernardo Soares percorre 0s mesmos sitios da viagem num quarto
que ¢ “Tabacaria”. Mas o sorriso antimetafisico de Caeiro também aparece em varias
paginas, assim como o epicurismo triste e altivo de Reis. Se fosse possivel cotejar as
datas desses fragmentos, datados ou dataveis, com as dos poemas analogos, talvez
isso nos obrigasse a requestionar a apari¢do subita e definitiva dos heterdnimos,
naquela noite “triunfal” de 1914. Os textos do Livro que parecem provir dos trés
grandes heter6bnimos, ai mais fluidos e derramados (mais desarmados?), seriam
rascunhos, experimentacdes, glosas ou diluicbes?

O mais curioso, a esse respeito, é o projeto explicito da heteronimia, assumido por
Bernardo Soares. Num fragmento de 1930, ele resolve por no papel “a descri¢do de
um ideal”; e esse ideal é: “Sentir tudo de todas as maneiras”. O que ¢ ai espantoso ¢ a
qualificacdo de “ideal” para um projeto ha muito realizado na poesia pessoana, e
expresso muitos anos antes por Alvaro de Campos, com as mesmas palavras. Em
outros fragmentos que se referem a multiplicacéo de personalidades, o verbo esta no
passado: “Criei em mim varias personalidades”, o que torna o enunciado mais anormal
quanto a cronologia. No futuro ou no passado, a heteronimia no Livro do desassossego
como projeto consciente e ndo como erupgdo espontanea: o verbo é sempre criar. O
desdobramento ¢ caracterizado mesmo como “hdbito”. Talvez haja ai uma pista
segura para a teoria da heteronimia como processo voluntario de criacdo, de
“fingimento”. O n6 em que se amarram sentir e pensar continua, entretanto, dificil de
desatar: “Numa grande dispersdo universal, ubiquito-me neles, e eu crio e sou, a cada
momento da conversa, uma multiddo de seres, conscientes e inconscientes, analisados
e analiticos, que se retnem em leque aberto”. (PERRONE-MOISES, 2001, p. 215 e
216).

Como bem resumiu e indicou a pesquisadora, em conformidade com a analise aqui ja

indicada e necessaria acerca da figuracdo pessoana, Soares é multiplo em sua escrita e em seu
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perfil, em relacdo com o seu mundo, tal qual o é Pessoa. Mas h4 uma busca de Pessoa para o
distanciamento entre seus perfis, embora a producéo e a expressdo do semi-heterdonimo insiram-
se e, a0 mesmo tempo, confundam-se entre a denominacéo do criador e da criacdo. No processo
de autodefinicdo, Soares expressa-se como alguém que cria uma multiplicidade ao redor de si.
Essa “multidao de seres, conscientes e inconscientes, analisados e analiticos” a que remete
Soares, como afirmou Perrone-Moisés (2001), é uma conceituacdo similar a da formacéo
heteronimica que cerca Pessoa. Dessa forma, ao mesmo tempo que € criacdo de Pessoa e dele
emerge Soares, este admite-se também criador de personalidades. Ainda que elas ndo sejam téo
claras aos olhos do leitor como os heter6bnimos, cuja criacao € assinada por Pessoa, 0s seres ao
redor de Soares sdo representagdes suas, do seu “eu” multiplo, sendo este, assim, tdo Pessoa
guanto se poderia ser sem sé-lo propriamente.

Além disso, inevitavelmente, a multiplicidade de Bernardo Soares é associada aos
heter6nimos de Pessoa, e suas presencas sdo sentidas pelos estudiosos, como bem observou
Perrone-Moisés (2001). O ajudante de guarda-livros é, dessa maneira, esteticamente ligado ndo
apenas aos heterénimos que assinaram o Livro — ou ainda ao ortdnimo —, mas a Caeiro, Reis e
Campos. Além das comparac¢des evidenciadas por Perrone-Moisés, Cintra (2005) retoma José
Martins Garcia e faz referéncias as relacfes entre Soares e o trio, em que Soares se aproxima
de Pessoa, pelas notacdes de intimidade e pela melodia presente nas frases; de Campos, por
ousadias na estrutura sintatica que esta associada a um projeto existencial relacionado com o
mundo; de Reis, pela contensdo literaria que se liga ao isolamento que pode ser simbolo de
felicidade; de Caeiro, pela relagdo ingénua com o cotidiano exterior e, retomando Moisés
(1988), Cintra aponta ainda a designacdo de guarda tanto para Caeiro — na poesia, guarda
rebanhos e ideias — quanto para Soares — na prosa, guarda livros e sensa¢des (CINTRA, 2005).

No contexto de aproximacdo estética com outras personalidades e de expressdao mdtua
de criador e criagdo, segundo Perrone-Moisés (2001), Soares “ndo tem emogdes ou sentimentos,
seus ou fingidos, que se exprimam através da linguagem; é a linguagem que Ihe da as maiores
emocdes, quer a linguagem dos outros, recebida, quer a sua propria encontrada” (PERRONE-
MOISES, 2001, p. 224). Nesse sentido, a linguagem — categoria largamente representada na
estética soaresiana — corrobora a ideia de que a manifestacdo literaria é inerente ao semi-
heterénimo. “Tudo converge, declaradamente, para a literatura” (PERRONE-MOISES, 2001,
p. 224), visibilizando a linguagem — um elemento da estética — como forma de produgao e como

tema, discussdo que seria propria de um autor, ou ainda, de criador de heterébnimos.
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Assim, o Livro é permeado por divagacOes acerca da linguagem e da escrita, na
manifestacdo metalinguistica e de autoquestionamento literario que também remete a afinidade
com Pessoa — constantemente criador, seja nas obras do ortbnimo, seja nas obras dos
heter6bnimos, ou ainda na construcdo destes. O Livro retoma, sob o olhar de Soares e de si
mesmo, a discussdo que, como se viu, permeia-0: problematiza a linguagem e suas formas de
expressdo da mesma maneira que dé a ver essa problematizacdo na multiplicidade de linguagens
que o compdem — tanto pela diversidade de autorias quanto pela inadvertida influéncia de
heteroautores, como se percebeu na linguagem semelhante a de Caeiro, Reis e Campos.

Quanto a estética propria de Bernardo Soares e a discussao acerca da linguagem — e
inevitavelmente também acerca da estética —, Perrone-Moisés (2001) sugere que 0 semi-
heterdnimo, que “deprecia a poesia, na verdade, esta apenas questionando a poesia tradicional,
em verso, e buscando, ndo uma prosa prosaica, mas um novo tipo de escrita” (PERRONE-
MOISES, 2001, p. 228). A estrutura do Livro, cabe destacar, ndo seria facilmente classificada
quanto ao género literario, revelando que a problematizacdo estética de Soares quanto a
linguagem estende-se a sua préatica estética. Destaca-se que ha uma dualidade entre prosa e
poesia nesse processo de formulacdo estrutural com problematizacdo da linguagem, visto que,
no Livro, as “ocorréncias de fendmenos poéticos na prosa nao caracterizam aquilo que se chama
poema em prosa” (PERRONE-MOISES, 2001, p. 233). Ademais, existem “no Livro, trechos
de verdadeira prosa, narrativa ou dissertativa” (PERRONE-MOISES, 2001, p. 234), ao que
Perrone-Moisés (2001) adiciona ainda que o “proprio Bernardo Soares tem consciéncia de sua
condicao de prosador poeta. [...] E reconhece seu bilingiiismo” (PERRONE-MOISES, 2001, p.
234) em uma estratégia de composicdo fragmentéria que inova a linguagem prosaica — e
também a poética.

Conclui-se, dessa maneira, que Soares € tdo multiplo em sua formulacdo como
personagem — semi-heterdbnimo — quanto em sua estética. E o Livro, como cerne de sua
representacdo literaria, configura-se em conformidade com essa multiplicidade da linguagem
literaria — mais amplamente, em toda a sua estética composicional —, em tematica, em
identidade autoral, em organizacdo estrutural e em género literario. Neste ultimo, é evidente
gue ndo se conseguiria, pelos parametros primeiramente aqui discutidos, formular uma
classificacdo exata para a prosa ficcional de Soares como romance — ou qualquer outro género
— sem discutir muitas excecdes a regra e muitas proximidades com outros géneros tipificados
pela tradicéo.

Em relagdo ao que aqui j& se exp0s acerca da constituicdo de género, pode-se destacar

que a voz narrativa — por vezes, poética — assumida no Livro do Desassossego € o fio condutor
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da obra. Narrador de sua histéria e, portanto, também personagem protagonista, aquele que se
expressa nessa obra é central em todos os trechos — sendo o orténimo, o Barédo de Teive, Guedes
ou ainda Soares —, fazendo-se sentir por toda a producédo. Néo ha, no entanto, uma conducéo de
enredo marcada pela sucessividade — caracteristica da novela — ou pela simultaneidade —
caracteristica do romance —, com base nas definicbes anteriormente exploradas de Moisés
(2006) e outros tedricos. H& fragmentos, que sdo independentes tematicamente, multiplos
esteticamente, mas, ainda assim, apontam uma totalidade em sua reunido — ndo somente na
publicacdo, mas na conducdo de uma voz narrativa com personalidade e estética que se faz
sentir nos trechos organizados.

Sendo assim, é possivel reforcar as discussdes dos capitulos iniciais deste trabalho: ao
estar dissociado de enredo tradicional, o Livro tem a propriedade do romance moderno apontada
por Rosenfeld (1996). O aludido tedrico indica que tempo e espaco sao psicoldgicos e, por essa
razdo, sua conducdo é difusa e particular em relagdo a voz narrativa que protagoniza o romance
moderno (ROSENFELD, 1996). Bernardo Soares, em seu Livro, ndo se aprofunda sobre o
outro, mas fala, acima de tudo, de si mesmo. Até quando o outro é focado, Soares mergulha-se
em reflexd@o acerca de sua relagdo com esse outro — que pode ndo ser uma pessoa, mas um lugar,
um tempo, um objeto, um fendmeno natural. Dessa maneira, tal qual se viu como marca do
romance moderno, segundo as ideias de Rosenfeld (1996), tudo que esta expresso no Livro é
conduzido por meio de manifestagdes reflexivas da voz narrativa, em meio a uma impreciséo
guanto ao tempo cronoldgico e historico tradicional — ja que é a dimensao psicoldgica que esta
evidente.

A atmosfera onirica predomina no Livro. O devaneio e a divagacdo sdo constantes,
resultado, inclusive, do estado em que Pessoa (1986) assume escrever na personalidade de
Soares: cansado ou sonolento, com as qualidades de raciocinio e de inibicdo suspensas. Sendo
assim, a chamada “radicalizac¢@o extrema do monodlogo interior” (ROSENFELD, 1996, p. 83),
passa a se considerar a caracteristica do romance moderno mais notadamente marcada no Livro.
Porém, ndo sendo o Livro foco principal deste trabalho, mas pardmetro de influéncia para as
obras aqui analisadas de Mario Claudio e Antonio Tabucchi, sublinha-se apenas que, mesmo
se aproximando do romance, a classificagdo de género do Livro do Desassossego € mais incerta
do que se pode perceber nas producdes de Mario Claudio e Antonio Tabucchi — também
relativamente imprecisas. Aceita-se aqui que o entrecho — se assim se pode chamé-lo —do Livro

é fragmentario e maltiplo, tal qual a sua principal voz narrativa, o semi-heterénimo Bernardo
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Soares, em uma associacdo complexa que talvez somente Pessoa pudesse construir entre

heteroautor e obra.
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4 UM FERNANDO PESSOA, DE MARIO CLAUDIO!

De tal modo me converti na ficcdo de mim mesmo
que qualquer sentimento natural,

que eu tenho, desde logo, desde que nasce,

se me transtorna num sentimento de imaginacgéo [...].

Fernando Pessoa

Rui Manuel Pinto Barbot Costa, nascido em 1941, no Porto, é conhecido pelo
pseuddnimo de Mario Claudio. Sua primeira publicacéo foi o livro de poemas Ciclo de Cypris,
de 1969. Posteriormente, adotando uma influéncia historica, cultural e literaria — principalmente
em relagdo a Portugal —, Claudio destacou-se com produgdes como: As Batalhas do Caia, de
1995, em que se inspirou em um conto inacabado de Eca de Queir6s (A Catastrofe) para
continuar a narrativa e, com a figuracdo do proprio Eca, construir uma literatura sua em
constante relacdo com a vida e a obra do escritor realista; Peregrinacio de Barnabé das indias,
de 1998, livro no qual Claudio retoma a figura de Vasco da Gama em suas lembrancas da
viagem & India, contando com o apoio narrativo de Barnabé, um jovem grumete; por fim, vale
ressaltar a Trilogia da Mé&o (1993), em que se inserem as obras Amadeo, de 1984, na qual
Claudio explora a narrativa relacionada a vida do pintor Amadeo Souza-Cardoso — livro que
Ihe rendeu o Grande Prémio de Romance e Novela da Associacdo Portuguesa de Escritores, em
1985 —, Guilhermina, de 1986, sobre a vida da violoncelista Guilhermina Suggia, e Rosa, de
1988, que tematiza a vida da ceramista Rosa Ramalho (ABREU, 2014). Além dessas, Boa noite,
senhor Soares, de 2008, é obra de importante referéncia entre as producdes de Mario Claudio
gue, como se percebe, sdo frequentemente marcadas por essas influéncias do passado historico
relacionado a importantes personalidades culturais e historicas. Assim, Claudio tem se
consagrado por criagdes que se inspiram na relagdo com outras mentes criativas e com suas
artes e conquistas, ganhando cada vez mais espaco no ambito da critica, como ocorre aqui em
relacdo a figuracdo de Pessoa.

Como referéncia principal nesse processo de estudo acerca do autor e da obra aqui
analisada, tomam-se os trabalhos de Jodo Vitor Silva Abreu (2014), em dissertagdo de Mestrado
A Presenca da Heteronimia de Fernando Pessoa em Boa Noite, Senhor Soares, de Mario
Claudio; de Carla Sofia Gomes Xavier Luis (2011), em Lingua e Estilo: Um Estudo da Obra

Narrativa de Mario Claudio; e de Thiago Lins da Silva (2011), em Travessias de um

! Titulos dos capitulos 4 e 5, focados na andlise central das obras de Claudio e Tabucchi, em referéncia a obra Um
Fernando Pessoa, de Agostinho da Silva (1996).
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desassossegado: Mario Claudio e a fortuna criadora de Boa noite, senhor Soares. Além desses,
retoma-se também o estudo realizado em 2013, de mesma autoria do presente trabalho, Noites
em Fragmentos: uma leitura de Bernardo Soares em Fernando Pessoa e em Mario Claudio,
por Natalia Rocha Marques (2013)2.

4.1 Boa noite, senhor Soares

Percebendo-se primevos — pela atualidade das producgdes de Claudio —, mas qualitativos,
0s estudos que envolvem o escritor exploram a sua biografia, tanto em ambito pessoal quanto
profissional. Dessa maneira, tais estudos destacam fatores que circundam Mario Claudio, a se
destacar que o escritor morou em Lisboa e Coimbra, formando-se em Direito e exercendo
diferentes oficios, tais quais o de professor e o de escritor em jornais e em publicacbes
exclusivas (ABREU, 2014). A temaética e a sua estética, de modo generalizado, também séo
objeto de estudo, de tal forma que Méario Claudio demonstra muitas vezes, além de uma
referéncia a identidade nacional e a retomada historica e cultural, “uma preocupag¢ao com a
escolha precisa e por vezes erudita e rigorosa, de terminologia culta e de construcdo frasica por
vezes complexa” (ABREU, 2014, p. 15) e uma tendéncia a contrastes, como
“tradi¢do/modernidade, velhice/juventude, norte/sul, policia/marginal, poder/opressdo” (LUIS,
2011, p. 394). Também a sua producéo individualizada e seus pormenores literarios — tal qual
se faz no presente trabalho — sdo analisados e discutidos. Os géneros literarios desenvolvidos —
marcadamente a narrativa ficcional, mas também inclusas as obras teatrais e poéticas — sdo mais
alguns aspectos em estudo acerca da producdo claudiana. Aqui se propde a anélise da figuracao
historica pessoana especificamente em Boa noite, senhor Soares, utilizando-se como referéncia
a edicdo do livro de 2009, pela editora 7Letras. Posteriormente, objetiva-se uma comparagédo
contrastiva, pelo mesmo enfoque, entre a abordagem artistica de Mario Claudio e a de Antonio
Tabucchi.

Quanto ao enredo, Boa noite, senhor Soares apresenta a voz narrativa de Anténio da
Silva Felicio, rapaz do interior — de Escalos de Cima — que se muda para Lisboa, passando a
morar com a irma Florinda, seu cunhado Gomes, sua sobrinha e a mée de seu cunhado. Mais

tarde, também o cunhado de sua irma vai morar com a familia, mas, durante a narrativa,

2 Na Monografia apresentada ao Departamento de Teoria Literaria e Literatura da Universidade de Brasilia para a
conclusdo do Curso de Letras — Lingua Portuguesa e Respectiva Literatura, em 2013, tratou-se especificamente
das referéncias que Boa noite, senhor Soares, de Mario Claudio, desenvolveu em relagdo ao Livro de
Desassossego, de Fernando Pessoa, destacadamente em consideracao a figuragdo de Bernardo Soares em cada um
desses autores portugueses.
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Florinda morre e é enterrada no Cemitério dos Prazeres. O narrador, entdo, retorna a sua cidade
natal, passando a ficar com o pai — 0 que estabelece um salto narrativo de 52 anos entre 0s
capitulos Il e 1V, atribuindo um carater memorialista a histéria contada por Antonio. No inicio
da narrativa, ao chegar a Lisboa, Antonio passa a exercer a profissdo de aprendiz de caixeiro,
no mesmo escritorio do patrdo Vasques em que trabalha o senhor Soares — em referéncia ao
semi-heteronimo pessoano Bernardo Soares. O primeiro encontro entre o narrador e o senhor
Soares da-se justamente no escritorio, em um trecho do enredo compartilhado entre a obra de
Claudio e o Livro do Desassossego, assinado (inclusive) por este semi-heter6nimo de Pessoa.
Além de Antonio, Soares e 0 patrdo Vasques, compdem os membros do escritério: o senhor
Moreira (guarda-livros); o senhor Borges (caixa); José, Sérgio e Vieira, este chamado de Alfama
(caixeiros de pracga); Antonio (moco de recados que compartilha o nome com o narrador);
senhor Tomé e senhor Ernesto (caixeiros viajantes); além do gato Aladino. A precisdo em
relagdo ao tempo no enredo se da no capitulo I, no momento do aniversario de 18 anos do
narrador: 5 de abril de 1933 (CLAUDIO, 2009), o que evidencia explicitamente um momento
historico (a década de 1930) compartilhado com a vida de Pessoa — e assim também a de Soares
—, e implicitamente explora outras relagdes.

Quanto a estrutura textual de Boa noite, senhor Soares, retoma-se a discussdo acerca do
género, realizada no segundo capitulo deste trabalho. Se o Livro — fonte maior de conexdo entre
a producdo de Claudio e a de Pessoa (como Bernardo Soares) — destaca-se pela fragmentacao
e pela mistura dos géneros, Boa noite, senhor Soares avulta-se tanto por esta Ultima
caracteristica quanto pela tendéncia a retomada histérica. Tais propriedades do romance
encontradas no livro de Claudio podem ser rememoradas dos capitulos inicias deste trabalho,
quando se procurou evidenciar que, embora aqui se consagre a classificagio como romance
para Boa noite, senhor Soares, este também se aproxima da novela — indicio da muatua
influéncia entre os géneros prosaicos, apontada por Bakhtin (1990). Por sua vez, a retomada
historica, evidente pela relacdo com a obra pessoana — principalmente na figura de Bernardo
Soares e no seu Livro do Desassossego — juntamente ao contexto de produgéo pessoana, destaca
a construcdo do romance historico como aquele capaz de abordar o passado de modo processual
em relacdo ao presente, evidenciando as contradi¢des pela alternancia de vozes na formacao do
romance (LUKACS, 2011).

Assim, assumindo-se que Claudio construiu um romance de carater historico com
contornos modernos, destaca-se que a narrativa desenvolvida em Boa noite, senhor Soares tem

como principal fio condutor a relacéo entre Antonio e o senhor Soares — em referéncia ao semi-
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heterdnimo pessoano Bernardo Soares. O foco acerca desta personagem — e também no narrador
Antonio — atribui-lhes maior complexidade. Estando as personagens inseridas em um enredo
simples como o de Boa noite, senhor Soares, tem-se mais uma caracteristica que aqui ja se
concluiu como parte de um modelo préprio do romance moderno e presente na producao
claudiana: a complexidade da personagem em coexisténcia com a simplicidade de enredo
(CANDIDO, 1968).

Nesse sentido, é preciso observar que o enredo de Boa noite, senhor Soares é rico em
detalhes e referéncias, mas em uma estrutura majoritariamente tradicional. Apesar de dar foco
ao desenvolvimento das personagens — principalmente ao de Anténio, com suas memarias de
pouca precisao temporal — o texto também segue um parametro cronoldgico que acompanha a
vida do narrador. E, na aparente simplicidade dessa estrutura temporal, encontra-se também a
assertividade na narracdo da acdo, de modo que 0s acontecimentos ndo ocupam tanto espaco
quanto as descri¢des — resultantes da observagdo cuidadosa de Anténio —, as memorias e as
reflexdes do narrador. Tais fatos, portanto, representam mais contribui¢des para a incluséo de
Boa noite, senhor Soares entre 0s romances modernos e demonstram a influéncia que o
momento historico exerceu sobre Claudio na producdo de uma narrativa que retoma também as
contribui¢des modernistas de Fernando Pessoa; mais precisamente de Bernardo Soares e de seu
Livro.

Em comparagdo, € preciso realcar que a estrutura do Livro do Desassossego, assinado
(inclusive) por Bernardo Soares, é muito diferente daquela exposta na producdo de Claudio,
ainda que a vida das personagens se mostre compartilhada em seu contexto. O Livro €
fragmentado, conduzido pela voz narrativa de Soares, o qual tem como foco central sua
experiéncia e sua observacéo cotidianas em Lisboa, produzindo uma prosa reflexiva, como um
romance em forma de diario de tempo impreciso. J& Boa noite, senhor Soares apresenta uma
estrutura mais tradicional em seu enredo, o qual exibe a voz de Antdnio, aprendiz de caixeiro
que ja fora introduzido por Soares no Livro e é retomado como o guia condutor da narrativa na
obra de Claudio. Antonio estabelece uma visdo externa a Soares sobre este e, assim, Boa noite,
senhor Soares produz como foco da intriga a vida de Antonio em seu contato com o senhor
Soares, 0 que ocorre majoritariamente no ambiente de trabalho compartilhado pelos dois. Essa
ligacdo entre as personagens permite a construgdo das reflexdes e dos aprendizados por parte
do narrador — baseados em suas atentas observaces do senhor Soares — em formato de
memoria.

Como resultado, buscou-se até aqui notabilizar que: Claudio apresenta uma producao

romanesca permeada por influéncias estruturais de seu tempo; essas influéncias incluem uma
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mescla de caracteristicas de diferentes géneros — destacadamente entre a novela e o romance —
e uma tendéncia a retomada historica; soma-se a essas caracteristicas o fato de que a
personagem ganha espaco realcado na construcdo narrativa de enredo simples, em
conformidade também com as influéncias da modernidade sobre a construgdo do romance;
destacada a personagem, o tempo/espaco psicologico passa a aparecer como meio de contato
entre leitor e personagem (em Boa noite, senhor Soares, apesar de uma conducdo tradicional
de tempo cronologico, a psicologia de Antdnio também conduz o enredo, na medida em que 0
narrador manifesta memorias distantes no tempo, o que marca a possibilidade de imprecisdes
temporais e sobressaem sentimentos e reflexdes); essa exploracdo da vivéncia e das reflexdes
de Antdnio est4 associada a sua observacdo do senhor Soares — personagem construida com
base no semi-heterbnimo pessoano de mesmo nome; tal relacio com o senhor Soares é
significativa na conducdo do enredo e estad associada tanto aos acontecimentos literarios quanto
aos acontecimentos historicos (estes pertencendo ao mundo empirico relativo principalmente
ao contexto em que viveu Pessoa) na obra de Claudio. Assim, a figuracdo histérica pessoana
comeca a se formular com mais clareza nesta analise em curso.
A partir da aceitacdo de que ha uma interrelagdo entre Boa noite, senhor Soares, de
Mario Claudio, e a figuragdo pessoana, precisamente na referéncia a Bernardo Soares e a seu
Livro do Desassossego — 0 que se pormenorizara em seguida —, faz-se aqui alusdo ao trabalho
Literatura Comparada, de Tania Franco Carvalhal (2007) como modo de se entender
tecnicamente essa relacdo entre obras e autorias:
Além disso, a tradicdo ja ndo pode mais ser vista como um fluir natural e linear [...].
Ao contrario, a tradicdo se desenha menos sobre as continuidades (a reprodugéo do
“mesmo”) do que sobre as rupturas, os desvios das diferencas. Modernamente o
conceito de imitacdo ou cOpia perde seu carater pejorativo, diluindo a nogéo de divida
antes firmada na identificacdo de influéncias. Além disso, sabemos que a repeticéo
(de um texto por outro, de um fragmento em um texto, etc.) nunca é inocente. Nem a
colagem nem a alusdo e, muito menos, a parddia. Toda repeti¢do esta carregada de
uma intencionalidade certa: quer dar continuidade ou quer modificar, quer subverter,
enfim, quer atuar com relagcdo ao texto antecessor. A verdade é que a repetigdo,

quando acontece, sacode a poeira do texto anterior, atualiza-o, renova-o e (por que
ndo dizé-lo?) o reinventa. (CARVALHAL, 2007, p. 54).

Dessa maneira, assume-se aqui que a retomada de Pessoa, com base nas proposi¢oes de
Carvalhal (2007), torna-se uma referéncia que Claudio e Tabucchi desenvolvem como modo
de renovagéo textual. Tais escritores, a0 homenagearem a producdo pessoana, tomando-0 como
personagem de suas obras, transformam-se em continuadores, que trazem consigo a
possibilidade de atualizar, renovar e até reinventar, conforme exp6s Carvalhal (2007), o texto

que lhes inspira — e nisso se insere a literatura que forma os heterénimos pessoanos. Sobre a
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inspiracdo e a sua influéncia, em Literatura Comparada: Histdria, Teoria e Critica, Sandra
Nitrini (2010) discorre:

[..] a imitagcdo refere-se a detalhes materiais como a tragos de composigdo, a
episédios, a procedimentos, ou tropos bem determinados, enquanto a influéncia
denuncia a presenca de uma transmissdo menos material, mais dificil de se apontar,
“cujo resultado ¢ uma modificacdo da forma mentis e da visdo artistica e ideoldgica
do receptor”. A imitacdo ¢ um contato localizado e circunscrito, enquanto a influéncia
¢ uma aquisicdo fundamental que modifica a prdpria personalidade artistica do
escritor”. (NITRINI, 2010, p. 127).

Nitrini refor¢a ainda que “Apontar influéncias sobre um autor ¢ certamente enfatizar
antecedentes criativos da obra de arte e considera-la um produto humano, ndo um objeto vazio”
(NITRINI, 2010, p. 130), lendo-se, portanto, que a producdo de Claudio e igualmente a de
Tabucchi estdo inseridas em uma relacéo de influéncia quanto a Pessoa — ainda que se aceite
gue a questdo entre a imitacédo e a originalidade seja sempre um dado controverso. Aqui, entéo,
entende-se o fenbmeno de influéncia entre historia e producdes como “uma aquisigdo
fundamental que modifica a propria personalidade artistica” (NITRINI, 2010, p. 127),
buscando-se “enfatizar antecedentes criativos e considera-la um produto humano, ndo um
objeto vazio” (NITRINI, 2010, p. 130) em relacdo a referéncia a Pessoa e a seu universo literario
e historico na realizacdo literaria de Claudio e Tabucchi.

No caso do livro de Claudio, ndo apenas a figura de Bernardo Soares — embora seja esta
a destacada — é retomada do espdlio de personalidades pessoanas. Assim, a multiplicidade que
Pessoa criou em sua literatura heteronimica — que aqui ja exploramos — ndo se desfaz em Boa
noite, senhor Soares. Na verdade, essa multiplicidade passa a ganhar novos contornos —
legitimados pela estética prépria de Claudio e pelo carater de renovacdo que a influéncia de um
texto ou de um legado artistico apresenta, como j& destacado —, no entanto ndo se perde na
esséncia de interacdo e confluéncia da literatura dos heterdbnimos pessoanos — os “eus” que
compdem Pessoa. Isto é, apesar de serem apresentados sob uma visdo externa ao universo da
criagdo heteronimica — por meio da narracdo de Anténio e da autoria de Claudio —, as
personalidades da literatura pessoana aparecem em interacdo na obra de Claudio, seja essa
representacdo explicita, seja implicita — assim como ocorre com as ja analisadas relacGes na
producdo de Pessoa e de seus heterdnimos: as vezes, evidentes em suas referéncias; as vezes,
subentendidos em um movimento de constante troca estéetica entre mestre, discipulos, criador e
criagoes.

Quanto a presenca destes “eus” que compdem Pessoa, em estudo anterior a este, ja se

observaram alguns pontos de analise que servem também ao foco do presente trabalho. A
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proximidade entre Boa noite, senhor Soares e o Livro do Desassossego encontra pontos de
conex&@o que comprovam a relacdo entre a personagem do senhor Soares € a personagem do
semi-heterdbnimo pessoano Bernardo Soares. O primeiro indicio dessa interpretacdo esta na
chegada de Antdnio ao escritorio do patrdo Vasques — sendo este também o nome do patréo de

Bernardo Soares, inimeras vezes mencionado no Livro:

No inicio da producédo de Claudio, o tempo e o espaco ndo sdo bem definidos, mas a
historia se inicia com a entrada de seu narrador, na funcdo de aprendiz de caixeiro, no
escritério do patrdo Vasques. Nesse momento se da o primeiro encontro entre Antdnio
e Soares, quando acontecia uma situacdo ja narrada no Livro, o fechamento de um
negocio pelo patrdo Vasques que, segundo Soares, arruinou um individuo doente e
sua familia (SOARES, 2011, trecho 303, p. 291). Antonio ainda ndo podia entender a
situacdo que ocorrera, pois acabara de chegar, mas relatou que o senhor Soares
enfrentou o patrdo Vasques sem dizer nada (CLAUDIO, 2009), o que resultou na fala,
compartilhada pelos dois narradores, em que o patrdo menciona ter pena do individuo
prejudicado e que poderia ajuda-lo, caso o homem viesse a pedir auxilio, pois Ihe
devia pelo bom negdcio. Comeca a se formular uma nova visdo dos acontecimentos,
uma nova forma de perceber e interpretar Soares, juntamente com uma reformulacéo
das situacBes narradas j& na obra de Pessoa. (MARQUES, 2013, p. 33 e 34).

Portanto, a cena inicial de Boa noite, senhor Soares ja se configura como uma
introducéo, na obra de Claudio, aos leitores mais atentos e conhecedores de Bernardo Soares
sobre a referéncia a este na narrativa. Adiciona-se a isso que, chegando ao armazém de tecidos,
no inicio do enredo, Anténio depara-se com 0s rapazes do escritério que haviam acabado de
matar uma ratazana, ao que ele comenta: “Sem sequer saber ainda quem eu era vieram mostrar-
ma, explicando que semelhante bicharada aparecia frequentemente nos prédios da Ria dos
Douradores” (CLAUDIO, 2009, p. 21), endereco ja& ha muito associado & residéncia de
Bernardo Soares e presente também no Livro.

Entre muitos pontos de convergéncia, um outro se dd de maneira muito evidente e
contribui para o amadurecimento de Anténio em Boa noite, senhor Soares € 0 momento da
despedida entre o narrador — voltando a sua cidade natal — e o senhor Soares (MARQUES,
2013). Esse acontecimento esta presente tanto no Livro quanto na obra de Claudio,
respectivamente:

Foi-se hoje embora, disseram que definitivamente, para a terra que é natal dele, o
chamado moco do escritorio, aquele mesmo homem que tenho estado habituado a
considerar como parte desta casa humana, e, portanto, como parte de mim e do mundo
que é meu. Foi-se hoje embora. No corredor, encontrando-nos casuais para a surpresa
esperada da despedida, dei-lhe eu um abrago timidamente retribuido, e tive contra-
alma bastante para ndo chorar, como desejavam sem mim meus olhos quentes.

Cada coisa que foi nossa, ainda que s6 pelos acidentes do convivio ou da visdo, porque
foi nossa se torna nds. O que se partiu hoje, pois, para uma terra galega que ignoro,
ndo foi, para mim, 0 mocgo do escritério; foi uma parte vital, porque visual e humana,

da substancia da minha vida. Fui hoje diminuido. J& ndo sou bem o mesmo. O mogo
do escritdrio foi-se embora. (SOARES, 2011, p. 273).
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Ele fixou nos meus os seus olhos envidracados, e eu distingui uma sombra que por
eles passava no preciso instante de nos encontrarmos. O siléncio que por segundos se
estabelecera entre nds foi entdo interrompido pelas badaladas do sino préximo da
Igreja de Sdo Nicolau, batendo a finados, e um arrepio de medo ou de surpresa,
percorreu-me 0 corpo inteiro. O senhor Soares abriu os bragos magrissimos, um pouco
trémulos, em conseqliéncia talvez, calculei eu, do excesso de café e tabaco e
aguardente que consumia, e cai neles como se me despenhasse na salvagdo. Senti o
solugo que Ihe pds a estremecer o0 peito, e ouvi-o murmurar baixinho, e junto a minha
orclha, “Até sempre, Antonio.” Ndo atino em precisar se ele se soltou, ou se me
desprendi eu do abraco. Mas ainda hoje escuto essa voz muito firme, a minha, ou a do
homem que em mim nascera, articular apesar das lagrimas que me contraiam a
garganta, “Boa noite, senhor Soares”. (CLAUDIO, 2009, p. 94).

Também se destaca o seguinte trecho acerca desse momento singular:

Sim, amanhd, ou outro dia, ou quando quer que soe para mim o sino sem som da morte
ou da ida, eu também serei quem aqui j& ndo estd, copiador antigo que vai ser
arrumado no armario por baixo do véo da escada. Sim, amanhd, ou quando o Destino
disser, tera fim o que fingiu em mim que fui eu. Irei para a terra natal? N&o sei para
onde irei. Hoje a tragédia é visivel pela falta, sensivel por ndo merecer que se sinta.
Meu Deus, meu Deus, 0 moco do escritorio foi-se embora. (SOARES, 2011, p. 274).

A cena em que o0 senhor Soares se torna responsavel por um homem que nascera, um
homem mais amadurecido, em Antoénio de Boa noite, senhor Soares, é vista sob outra
perspectiva no Livro. O Antonio de Boa noite, senhor Soares demonstra a sua admiracao pelo
senhor Soares constantemente — em um misto de curiosidade e respeito. Mostra-se sempre um
observador, um aprendiz; e, na despedida com um “Até sempre”, ganha forg¢a o seu sentimento
e 0 seu momento de transformagdo. O Bernardo Soares do Livro chama aquele que lhe faz
sentir-se diminuido, no momento da despedida, de “o mogo do escritoério”, demonstrando uma
relacdo que aparenta um costume, uma vivéncia cotidiana, ndo uma intimidade — pela auséncia
do nome préprio, que, como ja se viu em Watt (1990) tem poder de individualizagdo,
particularizacdo. Resta a Bernardo Soares, ap6s a despedida, assumir uma nova rotina quanto
as pessoas ao seu redor. Separou-se uma fracdo de Bernardo Soares, pois, em toda a humanidade
gue o cerca, ha um pouco dele, mas ndo necessariamente por uma relacdo de admiragdo ou
carinho como a de Antdénio em relacdo ao senhor Soares. Também se sente assim Bernardo
Soares por saber que um dia ele devera vivenciar a mesma situagéo, passando a refletir sobre a
sua condigcdo em tudo isso.

Mas aqui é importante que se destaque que esse olhar que Antonio dispensa a Soares
pode ser lido como uma representacdo do olhar de Claudio sobre Pessoa: observador,
contemplativo, reflexivo, admirador e reverenciador historicamente e literariamente. Pessoa,
assim como o senhor Soares para Antdnio, poderia indicar o amadurecimento de Claudio em

uma leitura de aproximacao entre um conjunto representativo de Soares com Pessoa e Antonio
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com Claudio. Ou seja, assim como Claudio comtempla, de maneira distante no tempo, sua
relagdo literéria e histérica com Pessoa, também seu narrador Antonio o faz em relacdo a
Soares.

Tal aproximacéo entre esses conjuntos é evidenciada por outros processos de influéncia
em Boa noite, senhor Soares, presentes nas muitas referéncias literarias e histdricas a Pessoa.
Destas, a data do aniversario de dezoito anos de Antdnio — um dos poucos pontos de marcagdo
exata do tempo historico — é importante referéncia a historia, a literatura e a vida que estdo
relacionadas a Pessoa. O aniversario de Antonio ocorre em 5 de Abril de 1933, dia em que o
narrador é acompanhado pelos rapazes do escritério as comemorag¢Ges que terminardo com
Antonio perdendo a sua virgindade com uma moga em um bordel. No caminho que fizeram,

acabaram por encontrar:

[...] um velho vagabundo, meio deitado num banco, meio encostado a ele, que contava
as estrelas para além dos telhados de Lisboa, e que se enganava, e tornava a enganar,
voltando maniacamente ao comego do seu calculo. Ao ver-nos aproximar, o
desgracado corre para mim, atreito como sempre fui a doidos e borrachdes, abraga-
me num bafo de aguardente, e solta esse grito, “Viva a Monarquia!” Muitos anos
decorridos, recordar-me-ia daquele brado, considerando que 0 homem revelava apesar
da bebedeira a sua costela politica, saudando o que saudou, e ndo se afoitando a um
“Viva a Republica!”. Pouco depois anunciaria o Sérgio isto que de facto eu suspeitara
inserido desde o inicio na pardédia do meu décimo oitavo aniversario, “Felicio, vamos
levar-te as putas!” [...]. (CLAUDIO, 2009, p.48).

Dessa forma, evidenciando o momento histérico de implantacdo do Estado Novo em
Portugal, em 1933, como uma das poucas datas destacadas, percebe-se que Boa noite, senhor
Soares ndo ignora o contexto historico do pais na sua construcdo narrativa ficcional. Assim,
Claudio envolve a producdo e a biografia de Pessoa em seu romance, retomando reflexdes que
fazem parte da cultura e da identidade de Portugal. Ou seja, a contextualizacao selecionada por
Claudio, em sua obra, converge para uma interrelacdo entre a presenca do Pessoa literario —
manifestacdo ficcional que dialoga com as vivéncias reais do escritor e com a sua producao
artistica em ambito geral — e a do Pessoa historico — simbolo de uma geracdo artistica e
referéncia de patriménio cultural portugués. Essa figuracdo pessoana em meio ao contexto
historico e politico do inicio do século XX ndo apenas atribui naturalidade a interpretacdo da
figuracdo do escritor modernista na producao de Claudio, mas permite que o romance claudiano
seja lido em sua construcéo de retomada do passado sob um olhar do presente, destacando as
diferentes vozes que podem apontar as contradi¢des do contexto referido e elaborando uma

narrativa que indica a manifestacdo do romance historico em sua propriedade realista, capaz de
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entender a relacdo entre passado e presente como um processo nédo distante e ndo acabado,
conforme se viu na teoria de Lukécs (2011).

A implementacdo do Estado Novo em Portugal foi um momento de indefinicGes e de
vivéncias contraditérias associadas a um contexto de periferia do pais em relacdo aos paises
que despontavam no periodo entre as duas Grandes Guerras. Tal contexto esta evidente na
reflexdo que se produz no trecho destacado de Boa noite, senhor Soares, em que um cidadao
de nenhuma importancia aparente para a narrativa faz a ambientacdo adequada ao referido
momento histdrico, exaltando a Monarquia e recebendo, como resposta, uma manifestacdo de
oposicdo que celebra a Republica. Em meio a tudo isso, esta a datacdo do ano — 1933 — e, com
ela, o republicanismo as avessas da Segunda Republica, com influéncias do fascismo italiano e
com a prerrogativa do autoritarismo centrado em Salazar. A respeito dos diferentes contextos
politicos estabelecidos em Portugal durante a vida de Pessoa, 0 escritor dissertou em varios
momentos. Aqui, destaca-se esta reflexdo de Pessoa sobre as questdes monarquicas e
republicanas:

A Republica Velha nada alterou das tradicbes desonrosas da Monarquia. Mudou
apenas a maneira de cometer os erros; 0s erros continuaram sendo 0s mesmos. Em
vez de um regime catdlico, um regime anticatélico, isto é, um regime que logo
arregimentava como inimigos os catolicos. Em vez de uma Republica portuguesa, de
um regime nacional, uma republica francesa em Portugal. E assim como a Monarquia
Constitucional havia sido um sistema inglés (ou anglo-francés) sobreposto a realidade
da Patria Portuguesa, a Republica Velha foi um sistema francés sobreposto a mesma
realidade patria. No que respeita aos erros de administragdo — a incompeténcia, a
imoralidade, o caciquismo — ficamos na mesma, mudando apenas os homens que
faziam asneiras, que praticavam roubos e que escamoteavam “eleigdes”. De sorte que
a Republica Velha era a Monarquia sem Rei. Por isso é justo dizer que o 8 de
Dezembro foi a queda da Segunda Monarquia.

Como podia deixar de ser assim? Os homens do Partido Republicano tinham a mesma
hereditariedade nacional, tinham vivido no mesmo meio que os da Monarquia; porque
milagre teriam uma mentalidade diferente? Se Portugal tivesse regifes diferentes,
nitidamente diferentes, se a Revolugdo de 5 de Outubro tivesse trazido para o poder

homens de uma regido diferente daquela de onde soessem provir os homens da
Monarquia, entdo haveria homens diferentes no poder. (PESSOA, 1979, p. 101).

Fazendo referéncia a revolucao que culminou, em 5 de outubro de 1910, na implantacéo
do regime republicano em Portugal, com a consequente finalizacdo da Monarquia
Constitucional, Pessoa problematiza a influéncia inglesa e francesa sobre os regimes adotados
no pais e da a ver, desde o inicio da Republica em Portugal, a reflexdo que Mario Claudio exp06s
sobre a dualidade de posicionamentos politicos entre os portugueses — a qual, na narrativa de
Claudio, parece sugerir uma indiferenciacdo pratica, ja que a vida das pessoas na narrativa nao
parecia alterar-se e que Monarquia e Republica apontariam, conforme a exposi¢do de Pessoa,

uma continuidade, ainda que ideologicamente houvesse uma contradi¢do. Assim, ha uma
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aproximacdo da produgdo de Mario Claudio com as caracteristicas destacadas no romance
historico lukacsiano, pois Claudio problematiza a configuracdo cultural, politica e social que
cercava a personagem pessoana em sua Vvivéncia histérica. Portanto, Méario Claudio ndo se
contenta em reproduzir a histéria como pano de fundo ou interpretad-la como um passado
distante e acabado; o escritor realiza uma leitura dos acontecimentos pretéritos como um
processo, desenvolvendo uma narrativa que expde contradi¢fes e da ao leitor a oportunidade
de refletir sobre a formacéo da identidade portuguesa. O leitor, entdo, ndo estara condicionado
a uma visdo do passado Unica e taxativa, mas a uma representacéo das contradi¢cdes que cercam
a personagem pessoana e prosseguem, no presente de Mario Claudio, instigando a formacéo
literaria romanesca.

Pessoa também aponta consequentemente uma condicdo periférica as nagcdes que se
destacavam no mundo geopolitico do século XX em relacdo a Portugal. Em outro texto, o

escritor menciona que ha trés tipos de portugueses em Portugal, do que se destaca:

[...] o portugués que o ndo é. Comecou com a invasdo mental estrangeira, que data,
com verdade possivel, do tempo do Marqués de Pombal. Esta invasdo agravou-se com
o Constitucionalismo, e tornou-se completa com a Republica. Este portugués (que é o
que forma grande parte das classes médias superiores, certa parte do povo, e quase
toda a gente das classes dirigentes) é o que governa o pais. Esta completamente
divorciado do pais que governa. E, por sua vontade, parisiense e moderno. Contra sua
vontade, é estlpido. (PESSOA, 1979, p. 6).

Pessoa critica a Republica e demonstra que, em sua época, a influéncia estrangeira se
estendia entre portugueses detentores de poder, em uma cultura de inferioridade propagada pela
constante negacdo de sua nacdo em sua referéncia a outras, como a cultura parisiense. Em
relacdo a Salazar, no contexto mais especificamente destacado em Boa noite, senhor Soares,

Pessoa escreveu poema muito divulgado, aqui parcialmente reproduzido:

Anténio de Oliveira Salazar.
Trés nomes em sequéncia regular...
Anténio é Anténio.

Oliveira é uma arvore.
Salazar é s apelido.

Até ai esta bem.

O que nao faz sentido

E o sentido que tudo isto tem.
Este senhor Salazar

E feito de sal e azar.

Se um dia chove,

A agua dissolve

O sal,

E sob o céu

Pica s6 o azar, é natural.
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Oh, c’os diabos!
Parece que ja choveu...

Coitadinho

do tiraninho!

N&o bebe vinho.

Nem sequer sozinho...
(PESSOA, 1979, p. 349).

Quanto ao regime salazarista, portanto, Pessoa também evidenciou sua insatisfacéo,
ironizando a tirania de Salazar em tom de deboche ao seu governo. Portanto, o contexto politico
atravessado por Portugal durante a vida de Pessoa néo parece ter lhe dado uma viséo positiva
sobre os rumos de sua nac¢do. Sua posicao parece difusa, apesar de nacionalista (assim como o
contexto que se instaurou no pais neste comeco de século XX). N&o por acaso é esta a posi¢édo
gue adota Claudio em sua narrativa, sendo uma representacdo das reflexdes de Pessoa como
ente historico e das dissonancias politicas entre os portugueses da época retratada.

Além disso, o aniversario de Antonio, 5 de abril de 1933, parece ser uma data construida
em torno dessa difusdo, uma mescla entre os momentos marcantes de transformacdes politicas
em Portugal: o dia, retirado do 5 de outubro, referente a implantacéo do regime republicano em
Portugal, em 1910; o més de abril, que faz referéncia ao 25 de Abril ou a Revolugéo dos Cravos,
de 1974, relacionada ao fim do Estado Novo; e 0 ano ja mencionado de 1933, referente a
implantacdo do regime salazarista. Essa possivel montagem de Claudio remete a constituicdo
historica que envolvia Pessoa. Além disso, José Rodrigues de Paiva (2011), em “Viagem
‘sentimental’ e ‘iniciatica’ pela Rua dos Douradores”, observou que “[...] feitas as contas,
sabera o leitor que o ‘mogo do escritorio’ nascera sob o signo de Orpheu, no mesmo més e ano
em que aparecera em Lisboa a emblematica revista do Modernismo portugués” (PAIVA, 2011,
p. 588). Claudio, demonstra, assim, que sua obra esta relacionada diretamente a uma retomada
do passado portugués em suas contradicGes, relacionando-as a figuracdo pessoana que
desenvolve de modo central em sua narrativa e, dessa maneira, configurando-se como um
romance historico.

Quanto a isso, também se seleciona aqui outra passagem significativa para a analise da
figuracdo pessoana; trata-se da aparicdo explicita de Ricardo Reis junto ao senhor Soares em
um domingo. Antdnio assim retrata a experiéncia:

Né&o sei como lango a vista por cima do pessoal que ali acampava, a merendar, ou a
bater a sesta, e que nada tinha a ver como o que quer que fosse que respeitasse ao
senhor Soares, e dou com o sujeito, ou com o que se me assemelhou ser ele porque as
lentes dos éculos redondos chispavam na luz, em mangas de camisa, e encostado a

uma manta que entalara entre as costas e o tronco de uma oliveira. Diante do senhor
Soares alapa-se um cavalheiro, um tipo que eu ndo conseguia identificar porque a
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sombra Ihe cobria o rosto, e entre ambos distinguiam-se duas garrafas, e um embrulho
aberto com o que julguei serem figos. Ndo compreendo que raio de ganas me
assaltaram de me aproximar, de provar ao nosso tradutor que o rapaz Anténio o tinha
avistado onde ele ndo esperava que o surpreendessem, e que ndo havia mal nenhum
em se mostrar igual aos outros, ndo sendo por isso que perderiamos a consideracao
que Ihe dedicavamos. Executei uma volta por largo, fingi que andava a passear pelo
meio da gentinha, e foi s6 a uns dez metros que reconheci perfeitamente a parelha, o
senhor Soares e 0 comparsa dele, muito despachando, emborcando cada qual as suas
goladas pelo gargalo das garrafinhas. O que o acompanhava, e o ajudava a festejar
ndo imagino o qué, fora um dia, recordei-me entdo, ao escritorio a procura do amigo,
e confiara-me um cartdo-de-visita que me retrai de entregar, conforme ele me pedira,
ao destinatario. Era um pedaco de papel encorpado, a puxar para o amarelo, e que
tinha impresso “Ricardo Reis”, e por baixo, “Médico”, e ainda, escrito a mao, e a tinta
preta, “passou por aqui”. (CLAUDIO, 2009, p. 40 ¢ 41).

Nesta passagem, alguns pontos podem ser identificados como confirmacdo da relagéo
entre os conjuntos de Soares com Pessoa — sendo Pessoa uma multiplicidade — e Anténio com
Claudio. Em um primeiro momento, Anténio ndo consegue precisar se o individuo avistado se
trata realmente do senhor Soares. Ndo por acaso, a descri¢cdo que Antdnio faz desse sujeito €
semelhante aos aspectos fisicos de Pessoa: “com o que se me assemelhou ser ele porque as
lentes dos 6culos redondos chispavam na luz” (CLAUDIO, 2009, p. 40). O ponto que aqui se
suscita vai além da relacdo entre Pessoa e seus heterdbnimos de modo geral: trata-se da
proximidade entre Pessoa e seu semi-heterdbnimo Soares. De modo sutil, Claudio expde, pela
voz narrativa de Antonio, a imprecisdo entre a figura de Pessoa e a de Soares na condicao de
semi-heterdbnimo, anteriormente discutida aqui. E essa semelhanca é atravessada pela narrativa
em muitos outros pontos. Abreu (2014) destacou as caracteristicas do senhor Soares na obra de
Claudio, que aqui se percebem também préximas as de Pessoa:

Ao longo da obra, ficamos a conhecer 0 senhor Soares, personagem sobre quem
recaem as atengdes do rapaz Antdnio da Silva Felicio. Tratava-se de um homem alto
€ magro, com pernas € “bragos magrissimos, um pouco trémulos, em consequéncia
talvez, calculei eu, do excesso de café e tabaco e aguardente que consumia” (Claudio,
2008: 90), de bigode e “olhitos piscos” (Claudio, 2008: 22), por detras das “lentes dos
6culos redondos” (Claudio, 2008: 30). Parecia ter um “olhar triste, mas sempre muito
atento” (Claudio, 2008: 29) e era possivel discernir algumas rugas na sua testa,

“naquelas faces deslavadas do senhor Soares” (Claudio, 2008: 29) (ABREU, 2014, p.
102).

Retornando-se a cena narrada por Antonio, releva-se que, junto ao senhor Soares — até
entdo na incerteza de ser de fato este quem Antdnio teria visto —, estava outro homem, também
de dificil identificacdo pela sombra que lhe cobria o rosto. Foi preciso que Antdénio se
aproximasse, que o narrador de Claudio estivesse realmente proximo, para que essas
personalidades ficassem evidentes, criando-se uma atmosfera de incerteza e mistério na

narrativa. E possivel, entdo, o entendimento de que, de longe, as personalidades referidas sdo
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imprecisas e passiveis de confusdo com outras; somente de perto € possivel discriminar o senhor
Soares e identificar o seu acompanhante, Ricardo Reis, tal qual ocorre em relacdo a literatura
pessoana gque envolve seus heterdnimos: somente em analise estreita e detalhada € possivel que
as personalidades heteronimicas e suas criacGes discriminem-se com precisao de seu criador,
principalmente na relacdo entre Pessoa e seu semi-heteronimo Bernardo Soares — os quais,
ainda que “de perto”, resguardam semelhangas intrinsecas, como se percebeu no quarto capitulo
deste trabalho.

Além disso, € crucial perceber como Antonio chega a cena: disfarca seu contato, ndo
pretende acercar-se de modo natural e direto, mas pensado e, de certo modo, timido. Tal atitude
racionalizada demonstra a pouca intimidade que Antdnio sentia com o que o senhor Soares
representava, apesar de sempre observéa-lo com atencdo. E pelas laterais, pela observacio
externa, que Antonio acessa Soares; e a semelhanca desse comportamento com a relacdo de
escrita entre Pessoa e Claudio fica tambem esclarecida.

Claudio acessa Pessoa — e, com ele, toda a sua literatura — de modo diferente daquele
que Pessoa poderia fazer. O escritor do inicio do seculo XX ndo apenas se aproxima de
Bernardo Soares e de seus heterdbnimos como observador; ele constroi quem essas
personalidades sdo e, a0 mesmo tempo, essa relacéo acaba por se realizar em um “eu” multiplo.
Claudio ¢, por outro lado, observador dessa interacdo, ndo seria participante desse “eu”; seu
acesso ndo se da por vias de composi¢do, mas de referéncia e influéncia. Ainda que o autor
contemporaneo, pela referéncia e pela retomada, reinvente, em Boa noite, senhor Soares, as
personalidades criadas por Pessoa, ele ndo pretende, com isso, perder a alusdo a essa construcao
jarealizada. Por essa razdo, assim como Antonio constr6i uma percepcao externa sobre o senhor
Soares, mas busca participar do universo que envolve seu admirado psicologicamente e
socialmente, também Claudio, em Boa noite, senhor Soares, produz uma arte de reinvencéo
que, ndo pretendendo se afastar do texto que lhe inspira — a literatura heteronimica de Pessoa,
relacionada a suas conexdes com a vida empirica do autor —, assume a producao de uma obra
inspirada em Pessoa por meio de uma observacao externa, periferica a este.

A impressdo de ver o senhor Soares em ambiente que Antdnio ndo julgava préprio da
figura do seu admirado causa uma tentativa de aproximacéo do narrador de Claudio, ndo apenas
fisicamente, mas em relacdo a personalidade e as experiéncias do senhor Soares, de modo que
Antonio procura: “provar ao nosso tradutor que o rapaz Antonio o tinha avistado onde ele ndo
esperava que o surpreendessem, e que ndo havia mal nenhum em se mostrar igual aos outros,
ndo sendo por isso que perderiamos a consideracdo que Ihe dedicavamos” (CLAUDIO, 2009,

p. 40). Nesta fala do narrador, destaca-se que Antdnio aparece na terceira pessoa — ¢ o “rapaz
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9% ¢

Anténio” —, mas a narragdo se da na primeira pessoa do plural: “nosso tradutor”, “perderiamos”
e “dedicavamos” (CLAUDIO, 2009, p. 40). Entdo, de quem seria essa voz coletiva na qual se
insere também a pessoa que fala? Quem estaria proferindo essa passagem e gquem seriam 0S
demais que compdem o pronome “nds’’?

Naturalmente, o leitor entenderia que é Anténio quem se expressa na passagem — sendo
ele o narrador de sua propria historia no livro de Claudio — e que os demais individuos inseridos
no “nés” — referidos também no vocabulo “outros” (CLAUDIO, 2009, p. 40) — seriam 0s
companheiros do escritorio. Porém a percepcdo de que Antonio € tratado na terceira pessoa
pode indicar uma escrita habilidosa de Claudio na construcdo da figuracdo pessoana e da
problematizagdo heteronimica. Ao deferir que “nao havia mal nenhum em se mostrar igual aos
outros” (CLAUDIO, 2009, p. 40), logo apds o trecho em que ha uma indeterminagio da
identificacdo de Soares e de Reis, Claudio poderia assumir participacdo na voz narrativa e
problematizar, no vocabulo “outros”, a heteronimia de Pessoa. Ou seja, 0 “nds”, que acaba de
tratar Anténio na terceira pessoa, sintetizaria uma fala em que a voz de Claudio apareceria,
segundo uma leitura paralela do trecho assinalado. Claudio seria o “eu” inserido no “nés”; e
este “no6s” poderia se referir a todos que observam Soares — leitores deste. Assim, em “ndo havia
mal nenhum em se mostrar igual aos outros, ndo sendo por isso que perderiamos a consideracdo
que lhe dedicavamos” (CLAUDIO, 2009, p. 40), estaria inserida a ideia de que Soares poderia,
sem se preocupar, aproximar-se dos “outros” que compdem Pessoa, pois isso ndo faria seus
observadores — entre 0s quais estaria o proprio Claudio — perderem a consideracdo por sua
figura.

Dessa forma, no mesmo trecho em que explicitamente aparece Ricardo Reis — em
referéncia ao heterdnimo pessoano —, hd um momento de indefinicdo das personalidades
presentes, acompanhado de uma descricao dos “Oculos redondos” que poderia ser um indicio
da presenca do perfil de Pessoa na silhueta de Soares. Segue-se a isso um trecho em que a voz
narrativa passa a primeira pessoa do plural, ao mesmo tempo em que se refere a Anténio —
narrador oficial de sua propria historia — em terceira pessoa; disso se entende que Claudio pode
ter se manifestado como o “eu” que aparece no pronome “nds”’, enquanto o pronome “outros”
—qgue, em uma leitura primaria, remeteria aos companheiros do escritorio — pode ser facilmente
associado aos “outros” que residem no “eu” de Pessoa — “vivo-0S eu a s6s comigo” (PESSOA,
1986, p. 199).

Ainda na passagem destacada, a explicita referéncia a Reis, que € tomado como

companhia constante na vida do senhor Soares, segundo as observac6es de Antonio, & uma pista
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mais evidente do trabalho de figuracdo pessoana em Boa noite, senhor Soares. No cartdo que o
narrador se lembra de ter recebido das méos de Reis tempos antes daquele encontro no domingo,
estavam evidentes trés informagdes: o nome “Ricardo Reis”; a profissao “Médico”; e o recado
“passou por aqui” (CLAUDIO, 2009, p. 41). A primeira informac&o é o suficiente para o leitor
associar a heteronimia pessoana a personagem que Claudio insere em sua narrativa; com a
segunda informacéo, tal referéncia é confirmada. Por outro lado, a terceira informacéo é quase
uma mensagem ao leitor de Claudio: Reis nao é personagem focal da histéria — Bernardo Soares
¢ a personalidade selecionada para a funcéo de observacao do narrador do livro —, mas passou
pelo livro, esteve nele e marcou sua presenca indelével. Também se evidenciou, com uma
passagem sUbita, Vicente Guedes: “descortino o senhor Soares, a subir pelo mesmo passeio,
acompanhado por um sujeito, seu amigo, que eu sabia chamar-se Vicente Guedes” (CLAUDIO,
2009, p. 49-50), cujo conhecimento do nome por parte de Antdnio nao se esclarece da mesma
forma que se faz em relagdo a Reis, podendo sugerir que o conhecimento de Guedes era
intrinseco aquilo que se conhecia de Soares.

Mas aqui duas questdes ganham destaque: se Reis — e até Guedes — aparecem em uma
participacdo que reforca um contato intrinseco entre as literaturas e as vidas das personalidades
pessoanas, onde estdo ao menos Caeiro e Campos?; e por que Bernardo Soares, entre todos 0s
heterdnimos, seria o escolhido para a figuragdo de uma narracdo de Claudio com referéncias a
producdo e a vida de Pessoa?

Sobre a primeira questdo, Abreu (2014) destaca:

Em relacdo aos outros dois heterénimos, Alberto Caeiro e Alvaro de Campos, néo
existe uma ocasido em que sejam mencionados de forma explicita; é possivel
encontrar somente uma breve alusao, no quinto capitulo, num dado momento em que
0 rapaz Antonio encontra-se com a sua familia, no cais, e depara-se com trés figuras
distintas que pareciam caminhar na sua dire¢do. Um deles era o seu bem conhecido

senhor Soares, juntamente com mais dois cavalheiros que pela descri¢do que nos €
dada assemelham-se a Alberto Caeiro e a Alvaro de Campos. (ABREU, 2014, p. 100).

Quanto a essa descri¢cdo, conforme comenta Abreu (2014), tem-se “um cavalheiro
estrangeirado, de mondculo, vestindo um bom fato de cheviote, e avangando com 0 passo
travadinho dos que suscitam o piscar de olho dos mogos de frete” (CLAUDIO, 2009, p. 71),
que representaria Campos — marcadamente pela presenga do monoculo —, e “um jovem
estivador, de cara enfarruscada, e de cabelo desgrenhado, de um louro muito bago, um Heércules
que bem poderia servir de modelo a qualquer um desses escultores” (CLAUDIO, 2009, p. 71),
que representaria Caeiro — marcadamente pelo cabelo loiro. Essa referéncia aos dois, no entanto,

seria muito mais sutil do que a aludida a Reis. No entanto, € curioso o que acontece em seguida,
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quando Antdnio olha novamente em direcdo ao senhor Soares e aos dois homens que o
acompanhavam:
E quando tornei a dirigir a vista para a banda donde se adiantavam as trés figuras,
apercebi-me de que apenas o senhor Soares deslizava ao seu passeio, positivamente
deslizava, e de que o restante dos dois haviam por completo desaparecido, isto

enquanto o nevoeiro do fim de tarde de Agosto ia dissolvendo na sua dogura os
indecifraveis mistérios deste Mundo. (CLAUDIO, 2009, p. 71).

Sendo assim, as duas figuras desaparecem subitamente, deixando apenas o senhor
Soares a vista. N&o por acaso, Claudio insere 0 nevoeiro nesta ocasido, que faz lembrar uma
referéncia ao poema do orténimo presente em Mensagem e, a0 mesmo tempo, uma construcao
da atmosfera de mistério. Assim, Antonio ndo assimila que as duas figuras — possivelmente
Caeiro e Campos — que acompanhavam Soares tivessem se separado deste; Antdnio atribui o
sumigo repentino a um mistério “deste Mundo”. Ao sumirem, tornam-se um sé em Soares? E
que Mundo seria “este”? Talvez fique a sugestdo de que se trata do mundo pessoano da
heteronimia, 0 mundo dos mistérios indecifraveis relativos as personalidades que envolvem a
literatura de Pessoa, que, em uma Unica palavra sugestiva — nevoeiro — ja se pode fazer sentir
na producdo ressignificada de Claudio.
No que se refere a selecdo de Bernardo Soares como a principal figuracao pessoana de
Boa noite, senhor Soares, é essencial considerar que os motivos do autor podem ser diversos e
a questdo € passivel apenas de uma resposta baseada na analise da obra completa. Nesse sentido,
percebendo-se que o universo pessoano é retomado por Claudio em uma manifestacdo de
insercdo de contexto, a prosa de Soares talvez fosse aquela mais aberta a experimentacdo de um
novo escritor. Ou seja, o Livro, cuja analise estrutural, autoral e tematica, ja foi indicada neste
trabalho, demonstra uma abertura em sua interpretacdo quanto a esses aspectos, visto que sua
incompletude esta evidente, de modo que:
A conducéo de suas ideias ndo o leva a ter como finalidade uma resolucéo. Sem que
necessariamente tire conclusdes exatas sobre seus pensamentos ou os deixe completos
por outros, apresentando algumas vezes posicionamentos oscilantes, o importante em
Soares é 0 pensar e escrever. Assim, as questdes existenciais, abstratas e metafisicas
tomam a mente do semi-heter6nimo no Livro, formulando o seu perfil psicolégico.
Tal qual pensa a soliddo, tem o tédio, a monotonia, o futuro, o destino, a vida, o
universo, a angustia, a indiferenca e o sonho também como assuntos frequentes nos

seus textos. E todos se entrelagam e completam-se no raciocinio de Soares.
(MARQUES, 2013, p. 28).

Nessa sua fragmentacdo, permeada por uma ambientacdo e um tempo imprecisos, com
reflexdes que perpassam a Lisboa de Bernardo Soares, 0 Livro torna-se estrategicamente uma

obra de insercdo contextual mais passivel de criacdo do que as demais producfes pessoanas —
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do ortébnimo ou dos heterdnimos. Talvez a sele¢do de Claudio ndo tenha esse fato como causa,
mas o demonstra como consequéncia: Antonio, apesar de ser apresentado j& no Livro, tem um
perfil pouco explorado ali. As assimilagdes entre “o mogo do escritério” (SOARES, 2011) e 0
Antdnio sdo aproximacoes interpretativas de Claudio, permitidas apenas pelas peculiaridades
estruturais e tematicas que o Livro apresenta, marcadas pelo inacabamento.

Ou seja, Claudio, na construgdo da figura pessoana de seu livro, ndo criou um universo
totalmente novo, mas apropriou-se do que o Livro sugere como peculiar de Bernardo Soares.
Embora explore a reinvencdo textual com base na literatura pessoana, a ponto de criar novas
personagens e desenvolver a historia de Anténio — como ndo havia sido feito no Livro do
Desassossego —, 0 texto de Claudio procura, a todo momento, responder a criacao de Pessoa,
focando principalmente a personagem desenvolvida sob a observacédo do narrador Antonio —
sendo este selecionado entre as mengdes do Livro. E para Lisboa que o narrador se muda; é no
ambiente do escritério do patrdo Vasques que o contato inicial transcorre entre Antonio e o
senhor Soares; é na construcao fiel de um perfil para Soares que dialogue com as formulacGes
do semi-heterdbnimo pessoano que se desenvolvem as reflexes de Antonio; € sobre trechos e
mencdes do Livro que se constrdi o enredo de Boa noite, senhor Soares. Vé-se, assim, que a
selecdo de Bernardo Soares como a figura pessoana central de sua obra permitiu a Claudio o
contato com a escrita que Ihe infunde novas conjecturas, mas com uma liberdade criativa de
que talvez Claudio ndo dispusesse em outras manifestacdes artisticas de Pessoa — incluindo
tanto o ortdbnimo quanto seus heterébnimos.

Além disso, e aqui € preciso uma maior extensao de analise, a figura de Bernardo Soares,
como vimos em referéncias a Reis, a Guedes — e possivelmente a Caeiro e Campos —, junto a
retomada de figuras como o patrdo Vasques e Antdnio, ndo é composta por Claudio de maneira
individual e independente da escrita de Bernardo Soares — o Livro do Desassossego — e do
universo literario da heteronimia pessoana. Transformados em personagens de Claudio, as
personalidades vigentes nas criacdes de Pessoa resguardam contatos com o carater essencial
que Pessoa lhes atribuiu durante sua construgdo, mas sdo também uma leitura desse universo —
como ja se afirmou neste trabalho sobre a selecdo autoral no momento da criacdo de
personagens e da “relagdo entre o ser vivo e o ser ficticio” (CANDIDO, 1968, p. 40). E essa
leitura, em Claudio, esta muito associada a tentativa de reproduzir (e recriar) os contatos da
heteronimia pessoana em correspondéncia com o que Pessoa fez: criando um “eu” multiplo que
resulta em consequéncias para o0 Pessoa-empirico e historico e o Pessoa-personagem.

Sendo assim, mais um fato se torna de essencial analise quando a sele¢do de Bernardo

Soares como a figuracdo pessoana de destaque em Boa noite, senhor Soares: ao dividir com
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Pessoa a condicdo de semi-heterbnimo, Bernardo Soares torna-se uma personalidade que
resguarda maior aproximagao com o seu criador em comparagdo com os demais heterénimos —
como aqui ja se destacou em momentos anteriores de discussdo. Dessa forma, a representacédo
realizada por Claudio que remete a Soares pode também se referir, indiretamente, a Pessoa de
modo mais convincente. E, assim, hd uma alusdo também & multiplicidade composicional das
personagens.

Em Boa noite, senhor Soares, portanto, essa personagem referencial também é um
multiplo “eu”, ainda que seja este menos destacado (ou mais implicito) em Claudio do que se
percebe na formulacdo de Pessoa. Retoma-se, entdo, que as caracteristicas fisicas de Soares
resguardaram aproximacgdes com o perfil de Fernando Pessoa e que, na referida passagem de
contato entre Soares e Reis, a imprecisao na identificacdo do senhor Soares — assim como no
repentino desaparecimento das figuras alusivas a Campos e Caeiro que poderiam ter se fundido
a Soares como fariam em Pessoa — sugerem uma dissolucao entre a figura do criador e a do
semi-heterdbnimo na representacdo de Claudio.

Assim, personagem explicita e implicita em Boa noite, senhor Soares, Fernando Pessoa
recebe contornos multiplos na abordagem de Claudio, o que Ihe confere ainda mais semelhanca
com o perfil de Pessoa analisado em capitulos anteriores: um Pessoa que integra 0 mundo
empirico e é escritor, mas que também se torna personagem da ficcdo heteronimica que produz
e, a0 mesmo tempo, tem identidade relacionada a todas as personalidades que desenvolveu na
formulagdo de um “eu” multiplo. Neste momento, a fim de esclarecer como se d4 mais
especificamente essa figuracdo de Pessoa em Boa noite, senhor Soares, destaca-se, em
primeiro, que Fernando Pessoa é referido na obra de Claudio explicitamente:

Abro o jornal de hoje, 18 de Outubro de 1985, que fala de uma coisa que j& ndo me
pertence. Os restos mortais de Fernando Pessoa, “considerado o maior poeta
portugués deste século, cuja obra s6 tem par em Camdes”, foram ontem transladados
do Cemitério dos Prazeres, 0 mesmo onde repousa a minha irméd Florinda, para o
claustro do Mosteiro dos Jerdnimos. A ceriménia decorreu com a presenca do
presidente da Republica [..]. Nela participaram varios membros do Corpo
Diplomatico acreditado em Lisboa, personalidades diversas da nossa vida politica e
cultural, e alguns familiares do defunto, entre os quais a irma do senhor Soares, dona
Henriqueta Madalena, a da roupa que a minha irma Florinda costurava. José Augusto
Seabra evocou a figura do transladado, citando esta frase que ele escrevera, “Os
mortos nascem, ndo morrem”, e a assinalar o local da sepultura, descerrou-se uma
l4pide esculpida por Lagoa Henriques. [...] meu neto mais novinho, aparecido ha
menos de um més, e um pouco fora do tempo, que sera baptizado no proximo sabado

na Igreja de S0 Domingos de Rana, e que ficara a chamar-se Bernardo. (CLAUDIO,
2009, p. 98).

O momento do traslado dos restos mortais de Pessoa é lido, em noticia de jornal de 18

de outubro de 1985, por Antonio e, junto a isso, o narrador exple as relacbes dessa
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personalidade com a historia que acaba de contar, como o fato de que a sua irma Florinda havia
sido enterrada no Cemitério dos Prazeres, assim como o foi Fernando Pessoa, cujos restos
mortais foram passados ao Mosteiro dos Jer6nimos. E importante notar que, entre as pessoas
que compareceram ao enterro de Pessoa, estavam “alguns familiares do defundo, entre os quais
a irmi do senhor Soares, dona Henriqueta Madalena” (CLAUDIO, 2009, p. 99), a quem a irma
de Antonio também estava ligada, visto que costurava a roupa de Henriqueta. Sublinha-se que
haveria, segundo essa descricdo, um parentesco entre Pessoa e Soares, visto que Henriqueta
Madalena compareceu ao momento do traslado mencionado na noticia, pois era da familia de
Pessoa, assim como era irméd de Soares na obra de Claudio. Referindo-se a biografia de Pessoa-
empirico, Claudio da a ver uma associacao entre o criador e 0 semi-heter6nimo por meio de um
parentesco. Mas essa ligacdo vai além da informacdo explicita e faz uma sugestéo de leitura:
também Pessoa teve uma meia-irma chamada Henriqueta Madalena — sem contar outra meia-
irmd que faleceu ainda jovem de nome Madalena Henriqueta. Portanto, se a Madalena
Henriqueta que aparece no evento lido por Antonio era a irm& de Pessoa e também de Soares:
seriam eles irmdos? Ou seriam, juntos, um sG?

Finalizando a sua narrativa com essa referéncia, Claudio deixa compreensivel ao leitor
o hibridismo que a personagem do senhor Soares compartilha com Fernando Pessoa em Boa
noite, senhor Soares. Bernardo Soares, como personagem de Claudio, ndo aparece no enredo
de modo a se ignorar a sua condicdo de semi-heterdnimo pessoano, definido pela proximidade
e inseparabilidade do perfil de seu criador. Ambos tomados como personagens, Pessoa e Soares,
ocupam diferentes alusGes na narrativa e cada um é nomeado diferentemente. Mas as
referéncias textuais implicitas, como se viu, induzem a uma leitura mais complexa e sugestiva
em relacdo a um “eu” multiplo centrado no destaque dado a Soares (e, por consequéncia, a
Pessoa), um “eu” em que reside a ideia de que “ndo havia mal nenhum em se mostrar igual aos
outros” (CLAUDIO, 2009, p. 40).

Reforca-se essa ideia também pela citacdo de José Augusto Seabra na passagem
mencionada, fazendo, como observou Abreu (2014), uma referéncia ao Livro do Desassossego:
“Os mortos nascem, ndo morrem”. Sendo essa referéncia aceita como uma evocacao da “figura
do transladado™, ja que seria “uma frase que ele escrevera” (CLAUDIO, 2009, p. 99), seria
aceito o autor do Livro como sendo Pessoa, mas todas as referéncias, ao longo de Boa noite,
senhor Soares, ao Livro formam parte da figuracéo e da vivéncia do senhor Soares; sendo assim,
Claudio, mais uma vez com sutilidade e habilidade na construgéo de sua narrativa de referéncia
a Pessoa, desenvolve um perfil de Soares intrinseco ao perfil do ortdnimo. Nas entrelinhas, eles

sd0 0 mesmo e 0 outro. Assim também é preciso lembrar que, nas aparicbes de Reis e —
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possivelmente — Caeiro e Campos, esses tém suas identidades e visdes incertas na producdo de
Claudio: o primeiro pela sombra que Ihe cobre o rosto — cujo reconhecimento s6 se da pela
aproximacdo de Antonio; ja os outros dois desaparecem no nevoeiro, deixando Soares sozinho
e Antonio confuso sobre os mistérios “deste Mundo” (CLAUDIO, 2009, p. 71). Dessa forma,
os “outros” aparecem ao redor de Soares, aparentemente sendo parte deste, ou melhor, parte
“deste Mundo” misterioso que o cerca — o mundo heteronimico pessoano, no qual o “eu” ¢
sempre outro, um ser multiplo.

No entanto, & preciso se observar que, diferentemente de Pessoa, ao criar seus
heter6nimos e com eles interagir e se condensar, em Boa noite, senhor Soares, a personalidade
maltipla que se cria em concomitancia com a personagem Soares ndo se confunde com Antonio
ou Claudio, como ja sugerido. Antonio, como ja se demonstrou, observa de modo externo o
senhor Soares; e Claudio, ao criar conexdes entre as personagens do mundo heteronimico de
Pessoa — e, assim, configurar um “eu” multiplo — ndo se imiscui neste “eu”. Ha, entretanto,
possiveis momentos de contato e coexisténcia de Anténio e Claudio na voz narrativa, como se
procurou mostrar aqui na analise do trecho em que Soares e Reis sdo observados por Anténio,
ocasido em que o foco narrativo passou a tratar Antonio pela terceira pessoa e a narrar em
primeira pessoa do plural. A relagéo entre Antonio e Claudio, no entanto, fica mais explicita no
fato de que, assim como fez Pessoa ao descrever o contato com seus heter6nimos, também
Claudio parece se inserir na obra por ele criada:

Sabendo-se do histérico de Claudio com a publicagdo de narrativas acerca das
producdes de outros autores, faz-se a associagdo possivel a ele como o responsavel
por publicar o relato de Antdnio, tal qual Pessoa teria recebido os fragmentos de
Soares. Quando, ao conversar com Anténio, o escritor contatado afirma que “nenhum
de n6s narra um qualquer enredo de maneira igual, nem o senhor, nem eu, nem seja
quem for que tente decifrar o que nos redigimos” (CLAUDIO, 2009, p. 98), Claudio
marca a diversidade de perspectivas possiveis sobre um mesmo contexto. Dessa
forma, pontua a importancia da autoria e da narracao na producdo literaria e ainda faz

referéncia implicita ao Livro do Desassossego, que foi a primeira forma de ver o que
se passa no enredo de Boa noite, Senhor Soares [...]. (MARQUES, 2013, p. 44).

Dessa forma, seria Claudio possivelmente o responsavel por publicar a historia contada
por Antonio, resultando em uma experiéncia muito parecida com a edicdo do Livro, que teria
sido entregue a Pessoa para publicacdo. E assim Claudio, implicitamente, seria descrito por

Antonio:

Por intermédio do amigo de um amigo meu, inteirado da ambi¢do em que eu andava
de contactar um profissional, a fim de que escrevesse ele o relato do meu convivio
com o senhor Soares, consegui abordar um autor mais ou menos respeitado. Eu
achava-me ao corrente do facto de que o homem possuia uma larga experiéncia em se
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aproveitar das historias alheias, transformando-as em suas, e declarando, parece que
se especializara nisso, que Ihe haviam enviado uns papéis, e que ndo era ele, se bem
se considerasse, 0 responsavel pelas obras que paria. O fulano atendeu-me com
cortesia, mas foi também muito directo. “Senhor Felicio”, disse ele, “¢ claro que ndo
Ihe cobro um tostdo pela tarefa, mas quero avisa-lo do seguinte, aquilo que eu contar
distinguir-se-a bastante daquilo que o senhor contaria.” E explicou-se, “Eu utilizo
palavras que o senhor é capaz de ignorar, recuso-me a aplicar umas quantas daquelas
que o senhor usa, cometo umas elegancias que alguns julgam excessivas, mas de que
ha quem goste, e acrescento por capricho varios pozinhos ao que para certas pessoas
mereceria um pozinho s6”. (CLAUDIO, 2009, p. 97).

Claudio, portanto, afirma-se, sob o olhar de Antonio, como um homem com larga
experiéncia em “se aproveitar das historias alheias, transformando-as em suas, e declarando,
parece que se especializara nisso, que lhe haviam enviado papel, e que ndo era ele se bem se
considerasse, o responsavel pelas obras que paria” (CLAUDIO, 2009, p. 97), o que aproximaria
o perfil de Claudio — personagem implicito em sua propria obra — de Pessoa, em mais um
contato que estabelece um olhar de influéncia, admiracdo e homenagem. Mas, como se percebe,
tal indicio de insercdo de Claudio na narrativa, no mesmo compasso de Pessoa, ndo tem como
objetivo inserir, entre os perfis pessoanos na formagao de um “eu” multiplo, a personagem de
Claudio. E, na verdade, a Antonio — seu narrador — que Claudio acaba se conectando e tornando-
se personagem responsavel pela publicacdo das memorias do aprendiz de caixeiro. Essa relagdo
entre Claudio e Antonio, a qual resguarda parametros com a relacdo entre Pessoa e Soares — ou
com os demais heterbnimos — corrobora a leitura de que Claudio, por vezes, aparece mais
evidentemente na obra, como se viu na narracdo em primeira pessoa do plural da cena vista por
Antonio entre Reis e Soares.

Clara fica a ideia de que Claudio inspira-se na construcdo literaria heteronimica de
Pessoa, mas nela ndo se insere como participante do “eu” multiplo, assim, cabem aqui algumas
ultimas observagdes as referéncias de Boa noite, senhor Soares a Pessoa — direta ou
indiretamente. Por primeira, o tema relacionado a viagem, tdo caro ao senhor Soares quanto a
Antédnio, é fonte de conexdo com o semi-heter6nimo pessoano Bernardo Soares — e talvez com
Alvaro de Campos. Adiciona-se a isso também que o sonho é outro aspecto presente na relagdo
entre Antonio e o senhor Soares que remete ao Livro. Por fim, o fato de que, na obra de Claudio,
0 senhor Soares € reconhecido como escritor — poeta — corrobora a leitura de relagdes centradas
na figura pessoana aqui conjecturadas. Quanto a esses trés aspectos, destaca-se 0 seguinte
trecho de Boa noite, senhor Soares:

Eu colecionava esses folhetos de propaganda das cidades, dos paises, e das
companhias de transportes, e 0 meu passatempo favorito consistia em debrucar-me

sobre os mapas, tentando localizar neles infinitos lugares que me fascinavam. [...]
Tomava apontamentos que trazia comigo, e entretinha-me a rascunhar itinerarios
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imaginosos que passavam de Lisboa a Berlim, de Berlim a Moscovo, de Moscovo a
Teerdo, de Teerdo a Bombaim, de Bombaim ao Havai, e por ai fora até tornar ao ponto
de partida. [...] Retinha certos nomes que me soavam como magicos, Tashkent e
Reikjavik, Tombuctu e Lahore, Pondichery e Mombala, e acabava por cair num sono
de delicias, abracado a eles como uma mulher. [...] E foi a meio de semelhante
obsessdo de andarilho parado que senti com sobressalto uma presenca atras de mim.
Era alguém que assentara as maos, ndo nos meus ombros, mas no espaldar da cadeira
que eu ocupava, e que, sendo bastante alto para a média dos portugueses, ia espiando
por cima da minha cabeca o testemunho completo dessas grandes jornadas pela Terra.
Virei-me com receio, erguendo os olhos, deu com o senhor Soares ali de pé, e juro
que vi, sucessivamente reflectidos nas lentes dos 6culos redondos, o macigo dos
Carpatos, um templo em Bornéu, e uma ilha minGscula no mar das Antilhas. Aflorou-
me entdo os labios o tal “Boa noite, senhor Soares” que de novo ndo consegui
articular. E eis que seria ele, o poeta, quem me saudaria num murmdrio, dirigindo-se
logo a seguir para a porta de saida, com um “Boa noite, meu viajante”, que nunca mais
esqueci, e que bem se percebia ter-lhe subido do fundo da alma. (CLAUDIO, 2009,
p. 66 e 67).

O tema da viagem esta relacionado ao Livro e a Bernardo Soares com a clareza de ser
este assunto frequente nas reflexdes de Soares. Em passagem muito conhecida, o semi-
heteronimo afirma: “Viajar? Para viajar basta existir. [...] Se imagino, vejo. Que mais faco eu
se viajo? S0 a fraqueza extrema da imaginacao justifica que se tenha que deslocar para sentir”
(PESSOA, 2013, p. 445). Na fala de Antdnio destacada acima, vé-se que ele passa a ser uma
representacdo da ideia expressa por Soares: 0 narrador de Claudio ndo precisa se deslocar para
sentir-se viajando, basta que possa imaginar. Assim, com o cumprimento do senhor Soares —
“Boa noite, meu viajante” —, a referéncia ao perfil do semi-heterénimo torna-se mais evidente,
ja que este € capaz de reconhecer um viajante “de imaginagao”.

Abreu (2014) relembra outro trecho do Livro de Bernardo Soares que é referido
diretamente neste momento vivido entre Antdnio e o senhor Soares, por isso se cita aqui Pessoa

no original:

O unico viajante com verdadeira alma que conheci era um garoto de escriptorio que
havia numa outra casa, onde em tempos fui empregado. Este rapazito collecionava
folhetos de propaganda de cidades, paizes e companhias de transportes; tinha mappas
— uns arrancados de periodicos, outros que pedia aqui e alli -; tinha, recortadas de
jornaes e revistas, illustracfes de paisagens, gravuras de costumes exoticos, retratos
de barcos e navio. la s agencias de turismo, em nome de um escriptorio hypothetico,
ou talvez em nome de qualquer escriptorio existente, possivelmente o proprio onde
estava, e pedia folhetos sobre viagens para a Italia, folhetos de viagens para a India,
folhetos dando as ligagdes entre Portugal e a Australia.

Nd&o s6 era 0 maior viajante, porque o mais verdadeiro, que tenho conhecido: era
tambem uma das pessoas mais felizes que me tem sido dado encontrar. Tenho pena
de ndo saber o que é feito d’elle, ou, na verdade, supponho somente que deveria ter
pena; na realidade ndo a tenho, pois hoje, que passaram dez annos, ou mais, sobre o
breve tempo em que o conheci, deve ser homem, estupido, cumpridor dos seus
deveres, casado talvez, sustentaculo social de qualquer — morto, enfim, em sua mesma
vida. E até capaz de ter viajado com o corpo, elle que t4o bem viajava com a alma.
Recordo-me de repente: elle sabia exactamente por que vias ferreas se ia de Paris a
Bucareste, por que vias ferreas se percorria a Inglaterra, e, atravez das pronuncias
erradas dos nomes extranhos, havia a certeza aureolada da sua grandeza de alma. Hoje,
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sim, deve ter existido para morto, mas talvez um dia, em velho, se lembre como é ndo
s0 melhor, sendo mais verdadeiro, o sonhar com Bordéus do que desembarcar em
Bordéus. (PESSOA, 2013, p. 377).

As semelhancas presentes neste trecho e na fala de Antonio sobre si revelam que Claudio
fez associagdes entre fragmentos do Livro para a construcdo de Antonio. Mas esse perfil que
ganha o narrador de Claudio ndo se encontra sozinho nessa construcdo, ou seja, a referéncia a
este trecho e a outros do Livro, que tematizam a viagem e ainda descrevem um rapaz de
escritorio que teria conhecido Bernardo Soares, ndo apenas ajuda a consolidar a personagem de
Antonio como aquela que ja fora referida em trechos do Livro — “mas ndo o fecharia sem nelle
inscrever os nomes do patrdo Vasques, do guarda-livros Moreira, do Vieira caixeiro de praca e
do Antonio mogo do escriptorio” (PESSOA, 2013, p. 314) —, mas igualmente permite a
formulagdo verossimil do senhor Soares, baseado no semi-heter6nimo pessoano.

J& 0 segundo ponto a se mencionar quanto ao trecho destacado de Boa noite, senhor
Soares trata-se da atmosfera dos sonhos, também importante na obra de Bernardo Soares. Abreu
(2014) afirma que “o curioso € que o senhor Soares era seu parceiro naquelas viagens, naqueles
sonhos acordados. O jovem atribuia ao poeta um papel de mentor nesta busca de novos mundos
e seus mistérios” (ABREU, 2014, p. 60). E essa relagdo com a viagem, como Se Viu no trecho
do Livro sobre o tema, esta relacionada a imaginacgdo, ou seja, ao sonhar acordado. Tal analise
se V& no estudo Boa noite, Senhor Soares: Viagem “sentimental” e “inicidtica” pela Rua dos
Douradores, de José Paiva (2011):

Mas h4 ainda, nos dois livros, o ilimitado e indefinivel espaco do imaginério, o dos
sonhos jamais realizados, o das viagens nunca feitas mas vividas pela imaginagéo que
buscava estimulos nos mapas, nos selos de correio de outros paises, nos guias

turisticos Baedeker e nos roteiros distribuidos por agéncias e embaixadas. (PAIVA,
2011, p.583).

Nota-se, entdo, nessa assimilacdo em Antonio tanto da vontade de viajar quanto do
costume de pensar nos sonhos e de sonhar acordado, referéncias a Bernardo Soares. N&o se
pode ignorar, no entanto, que a questdo do sonho e da viagem remete ainda ao estado em que
Fernando Pessoa costumava escrever como seu semi-heteronimo, ja que Soares: “aparece
sempre que estou cansado ou sonolento, de sorte que tenha um pouco suspensas as qualidades
de raciocinio e de inibi¢ao” (PESSOA, 1986, p. 199). Tem-se, portanto, ndo s6 mais uma
inspiracéo direta na figura do semi-heterdnimo pessoano, mas uma aluséo também a Fernando
Pessoa. Confirma-se aqui mais um ponto: em Boa noite, senhor Soares, é assumida uma
conexao entre Soares e Pessoa por parte de Claudio na construcgdo dessa figuragdo de multiplas

personalidades reunidas em um “eu”.
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Mais um aspecto merece destaque: a denominacdo de poeta para o senhor Soares. No
trecho destacado, Antonio menciona: “eis que seria ele, o poeta, quem me saudaria num
murmdrio, dirigindo-se logo a seguir para a porta de saida, com um ‘Boa noite, meu viajante’,
que nunca mais esqueci” (CLAUDIO, 2009, p.67). O reconhecimento de que o senhor Soares
seria também poeta, além de tradutor no escritdrio do senhor Vasques, é uma congruéncia com
Fernando Pessoa que também ndo pode ser ignorada. Nesse reconhecimento aparentemente
Obvio e muito sucinto sobre a condicdo de poeta do senhor Soares, reside um ultimo elemento,
entre 0s muitos presentes em Boa noite, senhor Soares, da analise aqui realizada em relagéo a
figuragéo pessoana.

Frisa-se, por oportuno, que, dentre as muitas mindcias composicionais que Mario
Claudio elaborou em Boa noite, senhor Soares, em sua referéncia a obra e a vida de Fernando
Pessoa, procurou-se destacar aqui a interrelagdo entre a figura do senhor Soares e 0 semi-
heter6nimo pessoano Bernardo Soares. Junto a isso, como acontece na producdo de Pessoa,
ficou notdria que a composicdo de Claudio resguarda a multiplicidade indivisivel da
representacdo figurativa de Pessoa, de modo que as referéncias de Claudio — explicitas ou ndo
—a Soares ndo se pretendem uma pretensa limitacdo quanto a formulacdo de uma personagem
apropriada do Livro do Desassossego. O senhor Soares, inspirado em Bernardo Soares, € central
nas relacfes que Claudio construiu com a obra de Pessoa, mas a condi¢do de semi-heterdbnimo
com Fernando Pessoa e a conexao intrinseca que Soares estabelece com 0s outros que compdem
0 universo pessoano também é explorada por Claudio e, assim, o0 autor contemporaneo
estabelece jogos textuais complexos, em conformidade com o “eu” multiplo de Fernando
Pessoa, que esta intimamente ligado a uma representacdo também histérica deste escritor.
Sendo assim, em um romance de carater historico que visita o passado pessoano e todo o seu
contexto biografico e produtivo, Claudio produziu uma obra que enaltece, na referéncia
centrada na construcdo figurativa de Pessoa, um novo legado associado a memdria histérica e

a heranca portuguesa de cultura e literatura que envolvem Fernando Pessoa.
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5 UM FERNANDO PESSOA, DE ANTONIO TABUCCHI

[...] assim nos servimos da mentira e da ficcéo
para nos entendermos uns aos outros,

0 que com a verdade, propria e intransmissivel,
se nunca poderia fazer.

Fernando Pessoa

Nascido em Pisa, em 1943, o escritor Antonio Tabucchi faleceu em 2012, na cidade de
Lisboa. Tendo desenvolvido uma forte ligagdo com a cultura de Portugal, Tabucchi foi
professor de Literatura Portuguesa na Universidade de Siena e adquiriu dupla nacionalidade.
Foi também critico e escritor, destacando-se pela aproximagdo com a obra de Pessoa:

Apaixonado — e profundamente influenciado — pela obra de Fernando Pessoa, além de
ficcionista, Tabucchi é um dos grandes responsaveis pela traducdo e divulgacdo dos
escritos do poeta em lingua italiana, tendo atuado também como professor de lingua
e literatura portuguesa na Universidade de Siena.

Sua relagdo com Pessoa, no entanto, ndo se limita apenas a traducdo, posto que em
praticamente toda a sua obra é possivel perceber ecos — implicitos e explicitos — do
poeta portugués, a exemplo do livro de contos Pequenos equivocos sem importancia
(1985), dos ensaios de Pessoana minima (1987), do romance Requiem (1992) e de Os

trés ultimos dias de Fernando Pessoa: Um delirio (1994), para citar apenas alguns,
uma vez que a lista, assim como a obra, é bastante longa. (CAMARGO, 2016, p. 02).

Aqui, as duas Gltimas produc@es do escritor italiano citadas por Camargo (2016) ganham
espaco para analise: Requiem ou Requiem: uma alucinacdo, de 1992, e Os trés ultimos dias de
Fernando Pessoa, ou mais precisamente, Os trés Gltimos dias de Fernando Pessoa: um delirio,
de 1994.

Para dar sustentacdo ao presente estudo, retomam-se algumas analises: “Um passeio
pelos bosques ficcionais de Antonio Tabucchi”, de Cétia Inés Negrdo Berlini de Andrade
(2012); “Antonio Tabucchi e Os trés altimos dias de Fernando Pessoa: uma visdo sobre a
heteronimia”, de Luiz Rogério Camargo (2016); “Réquiem de Antonio Tabucchi e Alain
Tannner: uma viagem pelo imaginario portugués”, de Patricia Peterle (2005).

Tal qual se fez em relacdo a Boa noite, senhor Soares, realiza-se aqui breve resumo do
enredo de Requiem e de Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa, seguindo-se uma retomada
da questdo composicional do texto e da categoria da personagem, sobre a qual se estende esta
analise, precisamente sobre a figuracao pessoana.

Requiem — cuja edicdo de referéncia é da Rocco, de 2001 — apresenta uma nota
introdutéria do autor acerca da experiéncia que o leitor encontrara ao longo da narrativa. Trata-

se, segundo Tabucchi (2001), de uma escrita que tem formato de:
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[...] “sonata”, é também um sonho, durante o qual a minha personagem vai encontrar
vivos e mortos no mesmo plano: pessoas, coisas e lugares que precisavam talvez de
uma oracdao, oracao que a minha personagem sé soube fazer a sua maneira, através de
um romance. (TABUCCHI, 2001, p. 5).

Escrito em lingua portuguesa, pois, como afirma Tabucchi, era preciso “uma lingua que
fosse lugar de afeto e de reflexdao” (TABUCCHI, 2001, p. 5) e também por ter sido em lingua
portuguesa que o pai de Tabucchi, que aparece no texto, teria se comunicado em um sonho do
escritor, Requiem apresenta como protagonista e narrador uma personagem inspirada em
Tabucchi: “é o Requiem que a personagem a quem chamo ‘Eu’ teve de executar neste livro”
(TABUCCHI, 2001, p. 5). E a histdria, que se passa em cerca de doze horas na vida deste “Eu”,
é uma mescla entre a realidade desse dia e a memoria, o sonho e o devaneio do narrador-
protagonista. Fica-se sabendo que tudo acontece em um ultimo domingo de julho, periodo de
grande calor em Lisboa; o protagonista senta, ao meio-dia, em um banco do cais, esperando a
chegada daquele que sera nomeado como “O meu Convidado”. No entanto, o protagonista logo
percebe que deve ter cometido um equivoco: ao marcar as doze horas, O Convidado deveria
estar se referindo a meia-noite, “porque os fantasmas aparecem a meia-noite” (TABUCCHI,
2001, p. 9). O leitor, entdo, comeca a perceber que o enredo estéd entre o fantastico e o real,
misturando cenarios, comidas, experiéncias e pessoas que sdo representacdes da cultura
portuguesa e surgem na narrativa como uma alucinacdo, em que as impressdes do que €
chamado real se misturam com naturalidade a sonho e espiritualidade. Desse modo, o “Eu”
protagonista encontra personagens aparentemente fidedignas e pertencentes a vivéncia daquelas
doze horas em Lisboa, como o Rapaz Drogado, o Chauffeur de Taxi, o Criado da Brasileira, a
Velha Cigana, o Guarda do Cemitério, o Porteiro da Pensdo Isadora, a Isadora, a Viriata, o
Barman do Museu de Arte Antiga, o Pintor Copiador, o Revisor do Comboio, a Mulher do
Faroleiro, o Vendedor de Historias; também encontra personagens claramente fantasiosas,
pertencentes a sua memaria, a um sonho, a uma experiéncia espiritual ou a uma alucinacao,
tais quais Tadeus, o Pai Jovem, Isabel, O Convidado; e, por fim, ha aquelas em cuja relacédo
ambigua do livro entre o real e o imaginario fica mais evidente, a se destacar o Cauteleiro Coxo,
o Senhor Casimiro, a Mulher do Senhor Casimiro, o Maitre da Casa do Alentejo, a Mariazinha
e 0 Tocador de Acordedo. Depois de um dia de encontros e experiéncias, entre a lucidez e o
devaneio, finalmente o “Eu” encontra O seu Convidado fantasma. Pelos indicios da obra, sabe-
se que O Convidado é Fernando Pessoa. Mas 0 encontro ndo € uma concluséo; trata-se de um

jantar tdo casual quanto seria se fosse verdadeiro e, ap0s uma conversa curta, separam-se 0
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narrador-protagonista e O seu Convidado, que desaparece no cais, deixando a trajetoria do
protagonista em aberto.

O enredo de Requiem é muito particular em sua conducdo onirica e, a0 mesmo tempo,
cronoldgica. O leitor entra na experiéncia com pouca preocupacao por parte do narrador em dar
clareza a conducéo das situagdes que o leitor passara a acompanhar. A leitura de Os trés ultimos
dias de Fernando Pessoa da-se de modo mais convencional quanto a isso: 0 narrador em
terceira pessoa conta, com brevidade, uma vivéncia ficcional que Fernando Pessoa teria
realizado em seus trés dias derradeiros. De acompanhamento cronoldgico, a narracao € mais
organizada, no que diz respeito ao tempo e ao espa¢o. Mas isso ndo é demonstracdo de pouca
criatividade por parte de Tabucchi, que também neste livro explora uma relagdo que desafia a
lucidez: Pessoa-personagem ¢ visitado por diversas personalidades antes de sua morte, sendo
estas, de modo muito diretamente apresentado, as heteronimias pessoanas. O encontro, nesta
narrativa de Tabucchi, tem um tom de despedida, mas é também cheio de afeto e literatura, em
uma homenagem do italiano a histéria, ao legado e a multiplicidade de Pessoa, que, quem sabe,
nunca esteve sozinho realmente.

Para fins de uma andlise inicial dos livros em conjunto, cabe aqui um ultimo tépico a
ser tratado: o subtitulo das obras estudadas. Requiem traz consigo um subtitulo denominativo:
“uma alucinagdo™, assim também ocorre com Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa, cujo
subtitulo é “um delirio”. Desse modo, em alucinacéo e delirio, constroem-se as narragdes de
Tabucchi, permeando-se pela imprecisdo da realidade.

O dicionério da lingua portuguesa demonstra que o delirio pode ser caracterizado pela
alucinacdo, que, por sua vez, diz respeito a uma “impressdao, sem base na realidade”
(MICHAELIS, 2017). Sendo assim, assumindo-se a atmosfera alucinada e delirante das obras
de Tabucchi, procura-se aqui estabelecer como se configura a personagem de Pessoa —
relativamente construida com contornos reais e ficcionais baseados nas realizacdes do escritor
portugués em sua vida — entre esses devaneios que percorrem 0 mundo concreto e 0 mundo

imaginado/sonhado.

5.1 Requiem: uma alucinagéo

Apresentado o enredo de Requiem, cabe relembrar a questdo do género literario que
envolve a narrativa. Como bem visto anteriormente, Tabucchi, em sua nota introdutdria, referiu-
se ao livro como um romance. A classificagdo do autor encontrou, nesta anélise, ratificacdo por

meio das referéncias presentes nos capitulos inicias. Porém também se considerou que a relacéo
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com a novela é possivel, visto que o recorte temporal de um dia, ainda que permeado pelos
devaneios e pela alucinacdo, aponta uma acgao que termina em aberto, como se demonstrou que
a estrutura da novela costuma indicar, dotando-se da sucessividade em composicao horizontal
aberta (MOISES, 2006). Por outro lado, e mais evidentemente, a classificacdo de Requiem
como romance — principalmente em seu carater moderno — encontra melhores pardmetros de
confirmac&o. Entre eles, destacam-se as descri¢des longas, a complexidade das personagens —
que resulta na formacéo de tempo/espaco pelo viés psicoldgico, conforme carater do romance
moderno (ROSENFELD, 1996) — e a visivel possibilidade de interpretacbes metaforicas,
negada comumente pela novela, na qual a objetividade e a visdo assertiva predominam sobre a
acdo e as personagens.

O enredo de Tabucchi, em seus dois livros, é tdo simples quanto o de Boa noite, senhor
Soares, de Claudio. Por singeleza de enredo ndo se deve entender pobreza de conteddo ou
negligéncia em relacdo a estrutura. Cada autor, a seu modo, tratou de enredos cuja principal
referéncia para o leitor sdo as personagens em sua interag@o ou interiorizacdo. E, desse modo,
mais ainda a figuracdo pessoana recebe atencdo, visto que, tal qual o fez Claudio, Tabucchi
utilizou-se de processos relacionados a literatura e a historia de Pessoa na criacdo de suas
producdes e igualmente apresentou a propriedade de renovacgdo e até de reinvencao dessa obra
que lhe inspira (CARVALHAL, 2007) pelo enfoque inusitado que deu a personagem pessoana.

Em Requiem e Os trés altimos dias de Fernando Pessoa, diferentemente do que preferiu
fazer Claudio, Tabucchi da relevo a Pessoa por uma aproximacdo maior com 0 escritor
empirico. Ou seja, enquanto Claudio acessou Pessoa nas entrelinhas, focando principalmente a
figura do semi-heteronimo Bernardo Soares — mas ndo deixando de realizar referéncias ao
ortdnimo e aos demais heterénimos —, Tabucchi preferiu o caminho inverso. Em Os trés ultimos
dias de Fernando Pessoa, o italiano criou um narrador onisciente em terceira pessoa, o qual
observa a personagem de Fernando Pessoa como seu protagonista, ainda que este também esteja
envolvido com suas heteronimias. Em Requiem, foco de analise neste momento, Pessoa é O
Convidado constituido por uma aproximagao com o escritor e sua historia real, o qual encontra
0 narrador-protagonista, este que ¢ nomeado “Eu”, em uma referéncia ao proprio Tabucchi.
Assim, Tabucchi cria uma literatura em torno de Pessoa que também ndo ignora a presenca da
multiplicidade pessoana, a qual envolve a formagdo de um “eu” intrinseco aos seus “outros”
criados e ao “eu” empirico, tal como o fez Claudio — tendo cada autor a sua estratégia de

construir essa figuragdo pessoana.
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Nesse sentido, ressalta-se que Fernando Pessoa néo é referido diretamente em Requiem.
O narrador “Eu” — associado a Tabucchi — deixa pistas ao leitor sobre quem seria O Convidado,
que estava esperando encontrar a meia-noite do Ultimo domingo de julho. Sabe-se, na primeira
pagina da histdria, que se trata de um fantasma, uma pessoa que ja teria morrido. Assim, o
narrador refere-se ao Convidado: “nao posso chamar-lhe ‘gajo’, ¢ um grande poeta, talvez o
maior poeta do século vinte, morreu ha muitos anos” (TABUCCHI, 2001, p. 9). Posteriormente,
é por detalhes da biografia do Convidado que o leitor compreende se tratar de Pessoa. Essa
exposicdo ocorre claramente no ultimo capitulo, quando se da finalmente o encontro entre o
narrador e o fantasma, revelando-se o seguinte dialogo entre o “Eu” de Tabucchi ¢ o criado do
restaurante que ouviu O Convidado falando em inglés: “O seu amigo ¢ inglés?, perguntou-me
Mariazinha, ndo posso com os ingleses, séo tdo aborrecidos! N&o, disse eu, 0 meu convidado
ndo é inglés, é portugués, mas viveu na Africa do Sul, gosta de falar inglés, é um poeta”
(TABUCCHI, 2001, p. 98). Como ja se destacou na revisao sobre a vida de Pessoa, as palavras
do narrador de Tabucchi s&o um resumo de caracteristicas evidentemente associadas a este
escritor portugués. O fato de falar inglés, por exemplo, € marca importante para essa
confirmacdo da identidade do Convidado. Havendo esta pista na descricdo do narrador ao
Mariazinha, até mesmo os leitores menos atentos passam a perceber que o encontro se deu com
Pessoa, que morou na Africa, publicou em inglés e era poeta — ou “talvez o maior poeta do
século vinte” (TABUCCHI, 2001, p. 09). E interessante lembrar que também Claudio faz
referéncia a Soares como poeta, em uma pista que deixa aos leitores sobre as relacbes
estabelecidas com a criacdo pessoana, 0 que remete diretamente ao senhor Soares e
indiretamente a Pessoa em Boa noite, senhor Soares. Vé-se, portanto, que nas duas narrativas,
quando assumem tom sugestivo, tanto Claudio quanto Tabucchi ndo se acanham de dar ao leitor
uma pista tdo expressiva e, a0 mesmo tempo, fazem a homenagem necessaria pelo
reconhecimento do talento poético e da historia de Pessoa.

Hé& outros pontos de encontro entre os escritores a serem pensados, a exemplo de que,
tal qual Claudio em Boa noite, senhor Soares, também Tabucchi se insere na narrativa como
personagem em Requiem. A voz do “Eu” narrador é confundida com a do proprio autor, o que
¢ comprovado pela ja mencionada nota introdutéria e pelos indicios que levam a isso na
narrativa, como a indicacao da nacionalidade do narrador que condiz com a do autor: “O senhor
desculpe, repliquei, sou italiano, por vezes engano-me nas formas de tratamento” (TABUCCHI,
2001, p. 13). Diferentemente de Claudio, no entanto, Tabucchi se propde a ser a voz narrativa

de modo mais direto, enquanto o autor de Boa noite, senhor Soares preocupou-se em criar um
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intermediério — de contato ja estabelecido no Livro do Desassossego — para a observacdo do
senhor Soares.

Esse carater participativo de Tabucchi na obra a leva a um efeito diferente do que se
acompanhou na andlise da producdo de Claudio. Em Requiem, Tabucchi traz a sua realidade a
figuracdo pessoana, ndo pretendendo inserir-se no universo de Pessoa — a0 menos n&o
diretamente —, mas fazer este interagir com o seu. Por essa razdo, a obra € predominantemente
voltada para uma vivéncia do narrador “Eu” que se mistura com a voz do autor, em uma
proximidade com o tempo historico e 0 espago que sao préprios do momento em que Tabucchi
viveu. No entanto, a diversidade permeia os elementos da narrativa, de modo que Tabucchi,
como se comentou, construiu uma alucinagdo, ou como ele mesmo definiu, “uma aventura”
(TABUCCHI, 2001, p. 14), na qual o mundo presente daquele que narra revisita o passado do
narrador e também o passado histdrico pessoano — o que reforca a denominacgéo da obra como
um romance historico, tal qual ja se discutiu.

No enredo, o narrador visita 0 Cemitério dos Prazeres — interessa lembrar que é neste
cemitério em que foi enterrado Fernando Pessoa, antes de ter seus restos mortais deslocados,
como também abordou a obra de Claudio. Como curiosidade, sublinha-se que, em 2012,
também Tabucchi foi enterrado no local que lhe inspirou esta alucinagdo. Em Requiem,
seguindo os apontamentos da Velha Cigana, o narrador adentra o cemitério, onde acaba
revelando uma experiéncia que transcende a realidade consensual. E 14 que encontra a lapide
de seu amigo Tadeus. De repente, o narrador se vé na casa do Tadeus e 0 amigo esta a se
comunicar com naturalidade, assim como o narrador. Juntos, vdo ao restaurante do Senhor
Casimiro, onde comem um sarrabulho — e é importante ressaltar o destaque que Tabucchi
costuma dar a receitas da cultura portuguesa, o que ocorre também em Os trés Gltimos dias de
Fernando Pessoa. O prato havia sido feito pela Mulher do Senhor Casimiro e, deliciando-se
com a refeicdo, os amigos conversam sobre seu passado, que envolve também a relacdo
amorosa com Isabel. Neste momento, o leitor adentra uma narrativa de impreciséo temporal;
na verdade, mais especificamente, tudo parece ambiguo, desde a relagdo entre Tadeus e 0
narrador, até a questdo da realidade e da alucinacdo:

Parei e obriguei Tadeus a parar também. Olha, Tadeus, disse, a coisa mais misteriosa,
a coisa que mais me intriga é o bilhete que tu me daras no dia da tua morte, lembras-
te? [...] escreves com a esquerda e das-me o bilhete, e € uma frase muito esquisita,

Tadeus, o que é que queres dizer com isso? [...] a frase era esta: foi tudo culpa do
herpes zoster. (TABUCCHI, 2001, p. 33 e 34).
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Fica-se sabendo que havia uma espécie de tridngulo amoroso entre o narrador, Tadeus
e Isabel. E ela teria cometido suicidio depois de realizar um aborto de um bebé cuja identidade
do pai ndo se saberia ao certo. Tudo isso € contado em meio ao encontro com Tadeus que, ao
mesmo tempo, sabe que ja morreu, mas parece estar no passado. Quando o narrador diz que
Tadeus lhe dard um bilhete no dia da morte (TABUCCHI, 2001), a cronologia entre passado,
presente e futuro se perde e 0 momento vivido parece um passado distante. Assim, se 0 presente
do narrador seria o dia em que se passa 0 encontro com o Convidado e, nesta ocasido, ja estao
mortos Tadeus e Isabel, a conversa entre o narrador e Tadeus se da em momento do passado
anterior a0 momento de sua morte, mas com duas personagens conscientes do que ainda
ocorrerd. E criado um universo paralelo de personagens que circundam o narrador e, somente
para estabelecer contato com ele, passam a existir novamente.

O narrador estaria, por causa do calor escaldante de julho, na cidade de Lisboa, que ja 0
obrigou a trocar de camisa, em completa alucinacdo? Ele estaria em uma experiéncia espiritual
ou até mesmo em um sonho? As pessoas que nao estdo declaradamente mortas, a exemplo do
Senhor Casimiro e de sua esposa, fazem parte da realidade consensual ou sdo parte de uma
visdo que somente o narrador consegue experimentar? A verdade é que a narrativa ndo se
direciona para a resposta a tais perguntas; trata-se apenas de um convite a imersdo neste mundo
de mudltiplas personalidades que parecem envolver o narrador, ora na realidade, ora na
imaginacdo. Segundo Peterle (2005):

Aparentemente, o titulo do livro é Réquiem, mas, abrindo-o na folha de rosto,
descobre-se que também possui um subtitulo: uma alucinagdo. Essa caracteristica €
fundamental para o entendimento do romance; é, talvez, uma pista deixada pelo autor.

A alucinacdo implica o sonho, o plural, o fragmentado, as recordacdes; o desejo é um
rebus, como se diz em italiano, um jogo de enigmas. (PETERLE, 2005, p. 233).

Sendo assim, a narrativa de Tabucchi em Requiem cria uma impreciséo na conducdo do
enredo em relacdo ao tempo/espaco predominantemente psicoldgico, o que estd vinculado a
representacdo — também imprecisa — da realidade das personagens. Esse modo de criacdo
narrativa resguarda muita proximidade com o perfil de Pessoa que aqui ja se estabeleceu, quanto
a literatura heteronimica deste autor. Tabucchi, portanto, faz referéncia a um tdpico
composicional muito presente em Pessoa: a multiplicidade do “eu”. Assim, ao se inserir na
narrativa e dar lugar destacado ao narrador que o representa, Tabucchi ndo se desfaz por
completo das questbes que envolvem diretamente a producéo pessoana, mas as usa como parte

de seu método de escrita e de seu desenvolvimento tematico. Portanto, embora apenas no altimo
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capitulo apareca de fato a personagem que representa Pessoa, em Requiem, este se faz sentir
em toda a experiéncia narrativa que Tabucchi criou.

A cidade de Lisboa —assim como seus arredores — percorrida pelo narrador de Tabucchi
foi fonte de inspiragdo para Pessoa, de modo que O Convidado chega a afirmar: “Mas eu nunca
sai de Lisboa, replicou ele, nunca sai de Portugal, gostava da Europa, sim, mas s6 no plano
mental, e bem dizer eram os outros que eu mandava pela Europa fora” (TABUCCHI, 2001, p.
103). Entdo, os caminhos tomados ao longo do livro remetem a uma excursao pela cidade que
é referéncia da producdo pessoana, incluindo lugares como a Brasileira do Chiado, local onde
o0 narrador de Tabucchi compra uma garrafa de champanhe. Este café fora muito frequentado
por Pessoa, visto que “o grupo Orpheu reunia-se sobretudo na Brasileira do Chiado. [...] O
diario do poeta datado de 1913 refere essa presenca quase diaria na Brasileira, no Rossio ou no
Chiado” (MARTINS, 2010, p. 120). Hoje o café exibe uma estatua de Pessoa em uma de suas
mesas; e essa referéncia de Tabucchi se torna claramente uma aluséo a biografia do Pessoa-
empirico.

Ressalta-se, entdo, que O Convidado trata a Europa como um lugar distante, como se
Portugal estivesse em posic¢do periférica ao que configuraria a Europa, em uma alusao historica
de Tabucchi a cultura que parecia predominar no pais, como ja se discutiu em textos de Pessoa
acerca do panorama portugués do inicio do século XX. O romance historico de Tabucchi trata,
assim como o fez Claudio, das contradi¢des inerentes ao passado portugués. E associa ainda
tais contradicGes ao presente do narrador, que parece ser o presente de Tabucchi, o final do
século XX. O Rapaz Drogado a pedir dinheiro na rua; o Chaufferur de Taxi de Sdo Tomé,
engenheiro que enfrentava a falta de emprego em seu pais e acabou como taxista em Lisboa; a
Velha Cigana, que trabalhava na rua; a Viriata, moga que trabalha na pensdo da Isadora e
oferece seu programa ao narrador; o Barman do Museu de Arte Antiga, que preferia trabalhar
em terra estrangeira e rejeita costumes portugueses; o Pintor Copiador, que trabalha como
imitador para ganhar a vida servindo sua arte a um americano; o Revisor do Comboio, que
também critica os costumes lisboetas aos domingos e a arquitetura moderna na cidade; o
Vendedor de Histdrias, que desistiu da Medicina e passa seus dias a vender suas historias pela
rua; o Tocador de Acordedo, que também esta na rua e vende seu conhecimento musical por
trocados. Todas essas personagens ressoam um contexto de contradi¢do, uma marginalizagédo
socioecondmica individual em meio a uma marginalizacéo da cultura coletiva. E nesse contexto
que Tabucchi decide inserir sua narrativa, problematizando situagdes, pensamentos, relacoes

gue estdo intrinsecas ao cotidiano portugués, mais precisamente, a Lisboa. E esse contexto é
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relativizado e permeado pelas reflexdes préprias do passado — relacionado a Pessoa —, de modo
que Tabucchi realca as contradi¢des do presente na sua relagdo com um passado processual, tal
qual se viu nas proposicdes de Lukacs (2011) acerca da formulagdo do romance historico.
Assim, o narrador visita a Brasileira do Chiado em uma referéncia atual que remete a

historia portuguesa relativa a vivéncia de Pessoa. Também explora reflexdes que aludem
aquelas estabelecidas no inicio do século XX, contexto no qual se insere a histéria do escritor
portugués. O encontro do narrador com o Revisor do Comboio é permeado por criticas que este
apresenta em relacdo as mudancas de habitos dos portugueses aos domingos. Segundo o
Revisor, as pessoas deixaram de passar as férias no campo com a familia e comegaram a
manifestar o habito de se bronzearem o dia inteiro. E, enquanto o comboio continua seu trajeto,
o revisor adiciona suas observac6es depois de ter visto algumas casas cuja arquitetura julgou
feia:

Sei 14, disse o Revisor do Comboio, sei 14, as Camaras em Portugal sdo mundos muito

estranhos, trabalham com arquitetos que gostam do Lego, sdo todos incompetentes, e

ainda por cima querem ser modernos.. Vocé nao gosta do moderno, disse eu, ja estou

a ver. Detesto, respondeu ele, acho tudo horrivel, o bom gosto foi-se foder, desculpe

apalavra[...].

O comboio estava a entrar em Cascais. Lindo, ndo é?, disse 0 Revisor do Comboio

indicando o Estoril Sol. Moderno, respondi, muito moderno e ja velho. (TABUCCHI,
2001, p. 72-73).

Nota-se que a discussdo que Pessoa estabeleceu com 0 Modernismo — 0 que aqui ja se
procurou destacar — muito se aproxima da que é apresentada por Tabucchi na fala do Revisor,
visto que este parece rejeitar a arquitetura moderna, mas acaba elogiando um prédio que se
configura por essa influéncia. Assim, Tabucchi resguarda as discussdes do inicio do seculo em
sua narrativa e traz ao leitor atual a ironia do pensamento pessoano aqui ja exposta, em um
movimento de aproximacdo e rejeicao do poeta ao Modernismo. Assim, Tabucchi contextualiza
a sua narrativa em meio a questdes comuns aos dois tempos, demonstrando as mudancas ou as
continuidades entre o inicio e o fim do século XX, relacionadas a cultura portuguesa, da qual
Pessoa é representante de destaque.

Além da figura do Revisor, que tem as suas criticas ao povo portugués evidenciadas,
também o Barman do Museu de Arte Antiga faz as suas observagdes, ressaltando-se que,
segundo ele “la fora € que se sabe tudo, disse ele implacéavel, € aqui neste pais que as pessoas
ndo sabem nada, as pessoas sdo ignorantes, esse ¢ que ¢ o problema, viajam pouco”
(TABUCCHI, 2001, p. 55). Esse perfil de portugués que parece expor uma sintomatica rejeicdo
a propria cultura, resultante de um contexto marginalizado de Portugal em relacdo as poténcias

europeias, ja era assunto de Pessoa no inicio do século XX, como se observou anteriormente.
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Desse modo, Tabucchi retoma mais uma discussdo cultural que esta associada também as
reflexGes de Pessoa sobre 0 seu povo. Segundo o escritor portugués, é justamente esse perfil de
pessoas que apresenta uma rejeicao ao que é nacional que acaba por governar o pais no inicio
do século e, dessa forma, parece ter se perpetuado uma cultura de inferioridade ou admiracéo
excessiva aos paises hegemoénicos na Europa, destacadamente a cultura parisiense —
mencionada pelo Barman e por Pessoa (1979) como referéncia de quem se enquadra nesse perfil
do “portugués que o nao €”.

Junto a tais informacdes, no encontro com o Rapaz Drogado, outra alusdo de Tabucchi

ao Pessoa de vida empirica deve ser destacada:

AsS00uU 0 nariz outra vez e continuou: ainda por cima as notas de cem escudos sdo
bonitas, esté 14 o Pessoa, e agora sou eu que lhe fago uma pergunta, o senhor gosta do
Pessoa? Gosto muito, respondi, até poderia contar uma historia engragada, mas nao
vale a pena, ia achar que estou doido [...]. (TABUCCHI, 2001, p. 11).

Essa referéncia ndo apenas ajuda a indicar quem seria O Convidado, mas cerca a
narrativa da presenca de Pessoa e produz uma ambientacdo que deixa o leitor, a todo momento,
curioso em relagéo ao encontro final e ao entendimento da experiéncia vivida pelo narrador-
protagonista. Frisa-se novamente que, sendo Pessoa parte da atmosfera que compde o livro e
representante da realizacdo da expectativa do narrador — e do leitor — no momento do encontro,
também Tabucchi recorreu a multiplicidade da figuracdo pessoana, como estratégia de
representacdo da(s) personagem(ns) que envolvem essa personalidade. Além de ter se inserido
como parte de um universo em que o narrador — alusivo a Tabucchi — entra em contato com
diversas personalidades, entre o real e o imaginario, tal qual o fez Pessoa, Tabucchi também
induz a referéncias que podem resgatar as criacdes heteronimicas de Pessoa. Nesse sentido, dois
momentos merecem destaque: o encontro com o Cauteleiro Coxo e com o Contador de

Historias. No primeiro, deu-se que:

Néo, disse eu, o problema é outro, o problema é que eu ndo sei porque é que me
encontro aqui, é como se fosse uma alucinacgdo, ndo saberia bem explicar-lhe nem sei
bem o que estou a dizer, digamos que estava em Azeitdo, conhece Azeitdo?, estava
numa quinta de uns amigos meus, debaixo de uma grande arvore que ha I4, uma
amoreira, parece-me, estava estendido numa cadeira de lona a ler um livro de que
gosto muito e a certa altura encontrei-me aqui, ah, agora lembro-me, era o livro do
desassossego, vocé € o Cauteleiro Coxo que magava inutilmente o Bernardo Soares,
ai estd onde o encontrei, nesse livro que estava a ler debaixo de uma amoreira, numa
quinta em Azeitdo. Desassossego tenho eu, disse o Cauteleiro Coxo, eu também tenho
impressao de ter saido de um livro com ricas ilustracBes, ricas mesas, ricos saldes,
mas agora o rico acabou-se, e 0 Bernardo era 0 meu irméo, Bernardo Antdnio Pereira
de Melo [...]. (TABUCCHI, 2001, p. 13).
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Fica-se sabendo, no dltimo capitulo, que foi neste momento de leitura do Livro que o
“Eu” que narra a historia fora chamado ao encontro do Convidado, ou pelo menos assim se
lembra o narrador — ao que ainda se fara referéncia. Cabe, neste momento, destacar o trecho do

Livro ao qual se faz uma alusdo no encontro com o Cauteleiro Coxo:

O velho sem interesse das polainas sujas, que cruzava frequentemente commigo as
nove e meia da manhd? O cauteleiro coxo que me macava inutilmente? O velhote
redondo e corado do charuto & porta da tabacaria? O dono pallido da tabacaria? O que
é feito de todos elles, que, porque os vi e os tornei a ver, foram parte da minha vida?
Amanha tambem eu me sumirei da Rua da Prata, da Rua dos Douradores, da Rua dos
Fanqueiros. Amanhd tambem eu — a alma que sente e pensa, 0 universo que sou para
mim — sim, amanha eu tambem serei 0 que deixou de passar nestas ruas, 0 que outros
vagamente evocardo com um "o que seré delle?". E tudo quanto faco, tudo quanto
sinto, tudo quanto vivo, ndo sera mais que um transeunte a menos na quotidianidade
de ruas de uma cidade qualquer. (PESSOA, 2013, p. 513).

A citacdo de Bernardo Soares e de seu Livro naturaliza o contato do narrador de
Tabucchi com uma personalidade literaria que compde a producdo de Pessoa, o Cauteleiro
Coxo. Sendo assim, retoma-se que 0 universo pessoano € trazido ao mundo ficcional criado por
Tabucchi, em uma busca por assimilar as relagdes com Pessoa e dissolvé-las no enquadramento
narrativo de Requiem. Tal mencéo realca a figuracdo de Pessoa e a possibilidade de mesclar as
diferentes projec6es sobre as personagens da criacdo heteronimica em uma Unica experiéncia
narrativa e, desse modo, mais uma vez o “eu” multiplo de Fernando Pessoa se reconfigura.

Na segunda passagem referida, o encontro com o Contador de Histérias, uma aluséo

implicita salta a vista do leitor, quando essa personagem conta a sua histéria pessoal:

Olhe, disse ele, seria uma longa histéria, mas ndo é essa que vou lhe contar esta noite,
em geral ndo gosto de falar de mim, gosto de falar das minhas personagens. Nao, néo,
protestei eu, a sua historia esta a interessar-me muito, conte-me mais coisas de si. E
simples, disse o Vendedor de Historias, eu sou um escritor falido, a minha histdria é
esta. Desculpe, disse eu, mas realmente ndo estou a perceber, ndo me quer contar mais
detalhes? Bom, disse ele, eu sou médico, estudei medicina, mas a medicina ndo era a
ciéncia que eu gostava de estudar, quando era estudante passava as noites a escrever
historias, depois licenciei-me e comecei a exercer a minha profissdo [...].
(TABUCCHI, 2001, p. 93).

Sendo o Contador de Historias um médico, ao leitor em contato com 0 universo
pessoano, que permeia todo o livro, parece natural associar tal figura a Ricardo Reis. Essa
indicacdo também diz respeito a figuracdo pessoana e, junto as demais, reconhece na
representacdo heteronimica o universo de Fernando Pessoa como personagem. Como simula

dessa hipotese, retoma-se o trabalho de Andrade (2012):
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Outro ponto importante na narrativa tabucchiana é a maneira como Tabucchi
apresenta o “real” e o ficcional em seus textos, apropriando-se de personagens e
poéticas alheias e trabalhando com a relagdo ficgdo/“real” como se estivesse diante de
um “espelho de duas caras” (LARIOS, 1997), em que as pessoas, as verdades, a
histéria e 0 mundo sdo, no minimo, duplicados. Leitor e herdeiro cultural de Pessoa e
Pirandello o autor sempre lidou com a ficcdo de uma maneira muito préxima destes
autores.

No jogo do avesso — il gioco del rovescio — tudo se inverte dependendo do ponto de
vista de quem olha, de quem conta de quem Ié ou ouve a histéria. O que leva a questao
da multiplicidade dos olhares/pontos de vista dado que a realidade é plural como em
Pessoa e Pirandello. Dai surge também o duplo, a fragmentacdo da identidade, das
verdades, ponto em que o autor estabelece um dialogo com Pirandello e Pessoa.
Notamos que, tal como na obra de Pessoa e Pirandello, a obra de Tabucchi é pontuada
pela preocupacao com o ser e o mundo em que vive, com o uso de “madscaras socais”,
com a ideia de que o homem néo é apenas um e sim varios em um s, como ditado
pelo conceito pirandelliano de uno, nessuno, centomila. Esse desmembramento do ser
em varios “estilhacos” provoca uma constante busca de si-mesmo, de uma identidade.
(ANDRADE, 2012, p. 24 e 25).

Tais tendéncias apontadas por Andrade (2012) na producdo geral de Tabucchi
encontram reproducdo em Requiem. Aqui, vale destacar a questdo de um “eu” que é composto
de muitos, em uma identidade da qual fazem parte outras faces de uma mesma pessoa — faces
gue, em Requiem, assumem também identidades externas ao “eu” mais representativo. No caso
do presente estudo, muitas fisionomias de um mesmo Pessoa, mas também as muitas expressdes
do narrador, quando este se encontra com as personalidades que integram seu mundo e da
personalidade dele fazem parte em uma atmosfera particularizada de sonho, devaneio e
alucinacdo.

Finalizando-se a andlise focal de Requiem e dessa figuracdo pessoana mudltipla,
comenta-se, entdo, 0 momento em que ocorre 0 encontro entre o narrador e seu Convidado.
Como ja destacado, a figura do Convidado nao recebe nome; sdo as sugestdes da narrativa que
levam o leitor a compreender que essa personagem se trata de Fernando Pessoa. Inicialmente,
O Convidado utiliza a lingua inglesa para se comunicar, mas isso somente na presenca do
Mariazinha, pois continua se comunicando em lingua portuguesa com o narrador. E interessante
perceber que esse fato abre espago para uma dupla interpretacdo da situacdo: talvez, O
Convidado ndo quisesse se comunicar diretamente com o criado que lhes servia o jantar no
restaurante, dirigindo-se somente ao narrador e deixando que este assumisse o papel de
mediador na conversa; por outro lado, considerando a narrativa de Tabucchi e suas
peculiaridades, talvez ndo fosse possivel que O Convidado entrasse em contato com o
Mariazinha, visto que O Convidado estaria morto. Sera que somente o narrador — representante
da voz de Tabucchi — poderia entrar em contato com o O Convidado? Estaria ele sozinho na

mesa? Vé-se, no entanto, que Mariazinha é capaz de perceber a presenca de outra pessoa e faz
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referéncias ao Convidado. Seria Mariazinha uma pessoa do mundo empirico, entdo? Poderia
também estar morta. De qualquer forma, é apenas ao narrador que o Convidado pretende se
dirigir, como se de fato estivesse ali em uma visita muito particular.

Segue-se a isso uma discussao acerca da influéncia das vanguardas. O Convidado parece
ndo gostar de como o local em que esta é organizado e menciona que “tudo isto é ordinario,
disse ele, nos éramos elegantes” (TABUCCHI, 2001, p. 99), ao que o narrador responde
dizendo que o Futurismo também era ordinario. Dessa forma, inicia-se um jantar permeado pela
questdo literaria e cultural. Até mesmo os pratos da noite seguem uma “ementa literaria”
(TABUCCHI, 2001, p. 99) em seu cardépio.

O Convidado brinda ao préximo século (XXI): “vocés precisam mesmo, este foi 0 meu
século e dei-me bem com ele, mas ndo se se vocés irdo ter problemas com o século que ai vem”
(TABUCCHI, 2001, p. 102), imiscuindo-se a reflex@o entre o presente e o futuro, aos quais
pertencem apenas o narrador, ja que O Convidado seria um fantasma que viveu no passado.
Também brinda ao Saudosismo: “O meu convidado levantando novamente 0 copo, tenho
saudades do Saudosismo, coitado, ja ninguém € saudosista, este pais esta a tornar-se
terrivelmente europeu” (TABUCCHI, 2001, p. 102). As palavras do Convidado remontam ao
historico pessoano na revista A Aguia, mas ignoram a passagem de Pessoa a revista Orpheu e
as criticas ao Saudosismo. Talvez a distancia no tempo, estando ja a personagem de Pessoa
morto, tenha dado a Tabucchi a inspiracdo de retomar esse periodo literario vivido por Pessoa
em uma reflexdo nostalgica sobre sua vivéncia e, dessa forma, permita uma metalinguagem em
relacdo a Tabucchi, cuja obra demonstra um saudosismo nacionalista portugués em sua esséncia
de retomada da figura pessoana. Além disso, a fala do Convidado evidencia, mais uma vez,
uma segregacao entre Portugal e o restante da Europa, ao que se adiciona a posterior declaracao
do Convidado: “E a Europa, disse eu, sdo os efeitos da Europa. Quando eu era vivo, disse 0
Convidado, a Europa era uma coisa remota, longinqua, era um sonho” (TABUCCHI, 2001, p.
107), embora O Convidado adicione que pouco sonhou com essa Europa distante. E, dessa
maneira, mais uma vez, Tabucchi constroi uma referéncia que evidencia as contradigdes da
cultura portuguesa gque envolvem tanto o contexto contemporaneo ao escritor italiano quanto o
momento historico vivido por Pessoa.

Quanto a vida do escritor portugués, as personagens discutem também a infancia do
Convidado, que afirma ter vivido feliz, apesar de perder o pai cedo. Neste momento, diz ter
encontrado outro que substituiu a figura paterna: “encontrei outro pai, um homem bom e
silencioso, ndo era um pai, era um simbolo, é bom viver com os simbolos” (TABUCCH]I, 2001,

p. 105). Nota-se que, mais uma vez, Pessoa é indicado — tendo seu pai falecido quando ainda
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era crianga —, mas nesta referéncia de Tabucchi reside também a alusdo a um substituto do pai
de Pessoa. E verdade que chegou a ter um padrasto, mas a referéncia menciona que aquele que
se torna a figura paterna para Pessoa é um simbolo, indicando que pode se tratar de Chevalier
de Pas — heter6nimo ja aqui referido, a quem o escritor portugués teria criado quando tinha seis
anos para driblar a solid&do na inféncia. Ou, ao que tudo indica, poderia ser o mestre Caeiro.
Mencionando o simbolo, Tabucchi evidencia a heteronimia, mas deixa uma mensagem apenas
sugerida acerca do pai substituto de Pessoa. Quanto a mae, O Convidado afirma que “era uma
pessoa simples, ndo fazia idéia do que fosse o fingimento” (TABUCCHI, 2001, p. 105) ¢ que
sua infancia parecia misteriosa, pois havia sido cancelada da sua escrita, mas essa era apenas
uma estratégia para despistar os criticos abelhudos.

Na sequéncia, o narrador acusa “Vocé ¢ um mentiroso, disse eu, um grande mentiroso”

(TABUCCHI, 2001, p. 106), ao que O Convidado responde:

Olhe, disse ele, fique sabendo que eu ndo sou honesto no sentido que vocé da ao termo,
eu tenho emogdes so através da ficgdo verdadeira, considero esse tipo de honestidade
uma forma de pobreza, a verdade suprema é fingir. (TABUCCHI, 2001, p. 106).

A referéncia ao poema Autopsicografia, assinado pelo ortdnimo, € evidente na fala do

Convidado:

Autopsicografia

O poeta é um fingidor

Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

E os que Iéem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
Nao as duas que ele teve,
Mas sé a que eles ndo tém.

E assim nas calhas de roda
Gira, a entreter a razdo,
Esse comboio de corda
Que se chama coracéo.

(PESSOA, 2012, p. 67).

Também deste poema cabe mais um destaque a relagdo com Pessoa por meio da citacéo
de suas obras. O Convidado menciona que escrevia cartas a sua namorada e afirma sobre ela:
“Foi o comboio de corda do meu corag¢do”, possivelmente em alusdo a Ophélia Queiroz. Ja a

guestdo suscitada acerca do fingimento € parte da forma multipla com que se definiu e por
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outros foi interpretado Pessoa, como se vé na producdo de Claudio e Tabucchi. A respeito do
tema, retomam-se as colocagdes de Andrade (2012):

Desse modo, Pessoa surgira, na narrativa tabucchiana como personagem simbdlico de
toda uma época. Em Requiem (1992), a maneira de ser e de agir de Fernando Pessoa
é exposta em poucas linhas, com destaque absoluto para uma das caracteristicas mais
marcantes do poeta, que ¢ a nogdo de fingimento: “[...] eu tenho emogdes s6 através
da ficcdo verdadeira [...] a verdade suprema é o fingir, foi uma convicgdo que sempre
tive” (TABUCCHI, 1999, p. 113). Convicgdo da qual sempre compartilho o escritor
italiano, assim como dividiu a mesma visdo a respeito da funcdo da literatura e, por
meio da voz do poeta, o escritor expde: “[...] ndo acha que ¢ isso mesmo que a
literatura deve fazer, desassossegar? eu ca por mim ndo tenho confianga na literatura
que tranqiiiliza as consciéncias”. (TABUCCHI, 1999, p. 109).

Assim, Antonio Tabucchi herdou de Pirandello e Pessoa o tema da personalidade
multipla ou ambigua, e esta caracteristica pode ser notada em grande parte de sua
obra, em que varios narradores colocam-se diante da duplicidade do ser, dando a ideia
de que 0 homem n&o é apenas um e sim varios em um s@. Tabucchi recupera e une em
sua obra tanto o conceito pirandelliano de mascaras como ainda o vasto “bau cheio de
gente” caracteristico da heteronimia pessoana. (ANDRADE, 2012, p. 26).

Portanto, com foco no que ha de relacionado a Pessoa na citacdo de Andrade (2012),
reforca-se que a multiplicidade de Pessoa transcende a sua representacao e chega a influenciar
a configuracdo da personagem representativa de Tabucchi, em Requiem. Ambos, assim,
inserem-se na composigdo de um “eu” multiplo e, dessa maneira, Tabuchi mantém a referéncia
a composicdo poética de Pessoa também em sua formacdo como personagem, o que ja se havia
destacado. O encontro, no final da histéria, entre o narrador — que representaria Tabucchi —e o
Convidado — que representaria Pessoa — tematiza, como consequéncia dessa referéncia tdo cara
a Tabucchi, a questdo do fingimento e como ela se desdobra na multiplicidade de Pessoa —
resultando também na multiplicidade de Tabucchi em Requiem. A esse respeito, destacam-se

as palavras de Perrone-Moisés (2001):

Ser ator é ser vicioso. E o horrivel, para Pessoa, é considerar a mascara como um
vicio, e sentir-se condenado & mascara, por falta de identidade. Sua constante
preocupacéo com o problema da sinceridade revela o alto preco que ele atribui a essa
identidade impossivel.

O fingimento seria aceitavel se fosse apenas fingimento para outrem, e se o ator
pudesse manter, para si mesmo, sua identidade. Pessoa, no entanto, experimenta a
vertigem de assistir, impotente, ao desdobramento da mascara: ele finge que finge que
finge... E a identidade é sempre diferida.

Sé lhe resta assumir essa multiplicagdo das mascaras, fingindo multiplica-la para
outrem, simulando guardar uma identidade de garantia, no fundo dos fundos.

Velha esperanca de um teatro de representacdo. (PERRONE-MOISES, 2001, p. 26).

Como mostra a estudiosa, Pessoa € multiplo em seu fingimento, a ponto de que sua
identidade seja um conjunto de indefinicbes que acaba por, na sua multiplicidade, aparentar

uma formacao de identidade pelo total em coeséo. Trata-se, segundo Perrone-Moisés (2001) de
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mais um fingimento, que ainda resguarda, na definicdo de um “ele mesmo” alguma identidade
separada, mas esta também inserida no fingimento. Também tal tendéncia se vé aplicada, por
inspiracdo, no Tabucchi de Requiem, que visita identidades multiplas, as quais — talvez em
menor grau do que Pessoa desenvolveu em sua literatura — acabam por formar um universo
unico ao redor do narrador que é uma representacdo de Tabucchi. Ou seja, Tabucchi cria um
universo igualmente multiplo para definir um Unico narrador.

Por fim, destaca-se que hd uma breve discussdo entre o narrador de Tabucchi e seu
Convidado. Este afirma que foi chamado ao encontro, enquanto o outro diz que estava lendo
um livro — ja se viu que se tratava do Livro do desassossego — quando foi convocado. Fato é
que a personagem que estd com o narrador é tida como O Convidado, sendo possivelmente
guem veio ao local por ter sido chamado. De uma maneira ou de outra, a metafora do Convidado
esta evidente em Requiem: Fernando Pessoa é convidado a participar da alucinacdo de Antonio
Tabucchi.

Ao sairem do restaurante, O Convidado some, ap6s a distragdo do narrador com 0
Tocador de Acordedo. Mas ndo sem antes deixar mais uma referéncia ao leitor: trata-se da mota
de cem Escudos. O Convidado diz que s0 tinha o dinheiro de seu tempo para dar ao Tocador,
dinheiro que j& ndo tinha valor de compra. O narrador, entdo, retira uma nota de seu bolso para
dar ao Tocador e mostra ao Convidado: “E o ltimo dinheiro que tenho, disse, fiquei teso, mas
é uma nota bonita, ndo acha? Ele observou a nota e sorriu. Estendeu a nota ao Tocador de
Acordedao” (TABUCCHI, 2001, p. 109). A nota de cem Escudos, com a imagem de Pessoa, ja
referida na narrativa, € entdo o momento da homenagem histérica que ultrapassa a narrativa e
demonstra como a cultura portuguesa do final do século XX — vivida por Tabucchi — estava
imbuida pela influéncia histérica e cultural de Pessoa, transformando-o em um de seus simbolos
nacionais que estampam outro simbolo de hegemonia, a moeda.

Na despedida do narrador, I&-se, entdo: “Adeus e boa noite a todos” (TABUCCHI, 2001, p.
110). E, assim, mais uma vez, Pessoa ¢ referido como um “eu” composto por “todos” os outros,

que deixa um legado de cultura, historia e literatura em sua figuragao.
5.2 Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa: um delirio
Na obra em questdo, Tabucchi constréi uma narrativa de procedimentos diferentes

daqueles adotados em Requiem. Ja se procurou fazer referéncia a alguns deles, como a discussédo

acerca do género e a tendéncia ao tempo e ao espaco mais precisos. Esses aspectos serdo agora
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relembrados e aprofundados para a analise focal desta obra que se convencionou classificar
como uma novela, ainda que esta resguarde caracteristicas romanescas.

No que diz respeito ao género, retoma-se que aqui, a classificacdo da referida obra como
novela encontrou parametros mais proximos — em comparagdo ao romance — das caracteristicas
comuns ao género novela. Porém também se reconheceu que, pela tendéncia a uma mutua
influéncia entre tais géneros — caracteristica comum ao periodo em que se insere a producdo
moderna de Tabucchi —, entre outros elementos, como a centralidade da personagem e a acao
que aponta uma finalizacdo sem estrutura aberta, o romance seria uma classificacdo aceita. Pela
objetividade narrativa — com ambientacdo das personagens por meio de outras, as quais ndo séo
aprofundadas em sua complexidade psicoldgica — e pela sucessividade narrativa — em oposicao
a verticalidade e ao dinamismo do romance — presentes em Os Ultimos dias de Fernando
Pessoa, ratifica-se 0 enquadramento da obra como novela. Isso sem que se rejeite a teoria do
romance e a sua relacao intrinseca com a obra.

Apesar de mais breve e mais explicito em suas referéncias a Pessoa e as heteronimias
do que as duas obras anteriormente analisadas, o livro Os ultimos trés dias de Fernando Pessoa
ndo é menos abundante em suas relacdes com o universo do escritor portugués. Na verdade,
este Ultimo fator talvez seja até mais proeminente, visto que o narrador se retira de cena e busca
uma certa neutralidade, dando o protagonismo da histéria a Pessoa e ao seu contato com
individuos e heterénimos que de fato fariam parte da sua vivéncia literaria ou empirica —
diferentemente de Claudio, que atribuiu voz narrativa a Antonio (considerado protagonista por
ser ele central em todos os acontecimentos narrados), assim como Tabucchi o fez em Requiem,
cujo narrador-protagonista apresenta referéncia no préprio autor.

Dessa maneira, ressalta-se que, em Os Ultimos trés dias de Fernando Pessoa, a figura
do narrador se diferencia das duas outras obras analisadas. O protagonista, neste caso, nao é
narrador; ele é onisciente, ndo participa do enredo. Essa voz do narrador, portanto, confirma
uma outra diferenca em relacdo a Boa noite, senhor Soares e Requiem: o0 contexto em que ocorre
a narracdo é baseado em um acontecimento veridico e trata-se de uma retomada da vida
empirica de Pessoa como fio condutor; trata-se da internagdo de Fernando Pessoa no Hospital
Sao Luis dos Franceses, em 1935, entre 28 e 30 de novembro.

O enredo se passa majoritariamente no quarto em que Pessoa ficou nos seus ultimos
momentos de vida. Inicialmente, no entanto, a obra apresenta Pessoa ainda em casa, arrumando-
se com “um terno escuro que tinha encomendado recentemente, deu o laco na gravata borboleta,
pds os oOculos [...] vestiu sua gabardina amarela, pegou uma caneta e um bloquinho de

anotagoes” (TABUCCHI, 1996, p. 10), em uma referéncia clara as caracteristicas muito
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conhecidas do autor portugués. Ele € acompanhado ao hospital pelos amigos (que faziam parte
da vida empirica de Pessoa) Francisco Gouveia e Armando Teixeira Rebelo. Também vai no
taxi o senhor Moitinho de Almeida, também individuo que fez parte da vida real do escritor,
pois era chefe de Pessoa. No caminho ao hospital, lembra-se de Ophélia Queiroz, a quem o
Pessoa-personagem pede perddo: “desculpe-me, Ophélia, mas eu tinha de escrever, tinha de
escrever e sO, ndo podia fazer mais nada, agora acabou” (TABUCCHI, 1996, p. 12) em alusdo
ao relacionamento vivido de fato por Pessoa.

Percebe-se que, ja de inicio, Tabucchi teria optado por procurar inspirar-se na realidade
historica do autor portugués para a construcdo de sua narracdo. Nao procurou reproduzir uma
realidade paralela vivida por Bernardo Soares — como o fez Claudio — ou trazer & sua realidade
a figuracdo de Pessoa — como fez o préprio Tabucchi em Requiem. Trata-se de uma visita ao
passado em uma reconstrucdo ficcional do que teria vivido Pessoa, junto aqueles individuos
reais que ratificam a verossimilhanga da situacdo narrada com base nos derradeiros dias do
autor.

No entanto, ainda que mantenha o fio condutor de base empirica, a obra Os trés ultimos
dias de Fernando Pessoa ndo se exime da construcdo da personagem pessoana em sua
multiplicidade, ou seja, em contato com os seus “eus” heteronimicos de fundamentagéo
literaria. A primeira figura que faz parte da criacdo literaria heteronimica do autor portugués a
aparecer na narrativa de Tabucchi é Coelho Pacheco, que estava disfarcado de policial e cuidava
da passagem dos carros para evitar o caminho em direcdo a uma manifestacdo nacionalista —
referéncia sutil ao momento histérico da década de 1930, como ja se pensou, de contradi¢bes
politicas em Portugal. Coelho Pacheco, na narracao, é definido como “um seu heteré6nimo raro,
sO poetara uma vez € escrevera uma poesia obscura e visionaria, de estilo neogdtico”
(TABUCCHI, 1996, p. 13). Sobre esse heterdnimo, sabe-se que a “atribui¢do de certo poema
incongruente, chamado ‘Para além doutro oceano’, com publicacdo prevista na cancelada 32
edicdo da Revista Orpheu, e mesmo a existéncia do semi-heterénimo ndo é consenso entre 0s
estudiosos da obra de Pessoa” (CAMARGO, 2016, p. 5).

E importante notar que o reconhecimento de que Pessoa havia se encontrado com um
heter6nimo so6 se da nesta obra; diferentemente do que se viu em Requiem e Boa noite, senhor
Soares. Em Requiem, embora ndo se negue a existéncia da heteronimia — na referéncia a
Bernardo Soares, por exemplo —n&o ocorre um encontro entre criador e heterdnimo. Ja em Boa
noite, senhor Soares, mesmo que 0s encontros acontegcam, ndo ha uma referéncia explicita as

personagens como sendo heter6nimos. Sendo assim, Os trés Gltimos dias de Fernando Pessoa
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é a Unica das obras analisadas que, ao estabelecer a figuracdo pessoana, retrata-a em sua
vivéncia mais proxima daquilo que historicamente teria sido a experiéncia de Pessoa com as
pessoas do mundo empirico e com seus heterénimos, em uma consciéncia da situacao que foi
retirada ou omitida das personagens dos demais livros.

J& na recepcao do hospital, Pessoa comega a sonhar. O médico Ihe diagnostica com uma
crise hepatica e, utilizando soniferos — que a personagem de Pessoa estaria acostumada a usar
qguando estava na condicdo de Bernardo Soares (TABUCCHI, 1996) — o autor passa a sua
experiéncia nas proximas paginas, nas quais encontra outros de seus heterdbnimos.

Em “A hora dos fantasmas”, surge Alvaro de Campos. Logo se inicia um dialogo com
uma pergunta seca de Pessoa questionando a razdo de Campos ter aparecido. Este responde:
“se voce se for, temos algumas coisas a nos dizer” (TABUCCHI, 1996, p. 19). E evidente, nesta
fala, que Campos ndo aparece de modo separado em relagdo a Pessoa. O pronome “nos” parece
remeter a uma condicdo de interseccdo entre ambas as personalidades presentes no quarto — e
talvez até incluindo os “outros”. Aparentemente, ao dizer algo a Pessoa, Campos estaria dizendo
a si mesmo também. Em seguida, este adiciona: “eu nao sobreviverei a vocé, partirei em sua
companhia” (TABUCCHI, 1996, p. 19), confirmando a composi¢do de um “eu” multiplo e
também indicando uma consciéncia acerca do momento da morte, que esta proximo.

Em Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa, as referéncias as composicdes literarias
dos heterénimos e até do ortbnimo nos diadlogos sdo um importante meio de manter a
verossimilhanca e revisar historicamente a trajetoria de Pessoa. Assim ocorre em relacdo a
Campos, quando este afirma a Pessoa sobre seu relacionamento amoroso com Ophélia: “vocé
sabe, todas aquelas cartas de amor que lhe escreveu sao ridiculas, e acho mesmo que todas as
cartas de amor sdo ridiculas, enfim, resguardei-o do ridiculo, espero que me seja grato por isso”
(TABUCCHI, 1996, p. 21). Sobre o tema em causa, Camargo (2016) ressalta:

Ora, um dos mais conhecidos poemas de Campos é justamente 0 que tem por mote a
repetida frase — Todas as cartas de amor sdo/ Ridiculas (PESSOA, 2007, p. 267), na
qual Campos ironiza a real correspondéncia entre Pessoa e Ophélia, sobretudo pelo
tom infantilizado e de gosto discutivel com que o casal se tratava na intimidade.
Também ndo é novidade nenhuma a historia relatada pela prépria Ophélia a respeito
da vez em que, num dos encontros, Pessoa apareceu-lhe a porta, falando e se portando
como se fosse Alvaro de Campos. Os maus modos do poeta-engenheiro e a constante
implicancia com o relacionamento dos dois em muito contribuiram para a antipatia de
Ophélia, como documenta José Paulo Cavalcanti Filho, em uma das mais recentes
biografias de Pessoa, em que se percebe o tom de Ophélia ao se referir a Campos: —
Entdo o Alvaro de Campos também gosta muito, muito do Bebezinho? Ai ndo gosta,

Nininho. Se ele gostasse ndo era tdo mau e tdo injusto como tem sido... Olha, Nininho,
eu ndo gosto dele, é mau (carta de 12/06/1920). (CAMARGO, 2016, p. 6).



123

No final do capitulo, no entanto, aparentemente mais maduro, Campos despede-se para
dar lugar de visita aos demais heteronimos: “tenho de ir, os outros também virdo visita-lo, eu
sei, ¢ a vocé ndo resta muito tempo, adeus” (TABUCCHI, 1996, p. 23). A personagem de
Campos adiciona ainda que “Talvez nem todas as cartas de amor sejam ridiculas. E fechou a
porta” (TABUCCHLI, 1996, p. 23). Ao mencionar “os outros” com um artigo definido, Campos
demonstra saber exatamente quem seriam essas pessoas, N0 caso, 0s heterdnimos de Pessoa.
Essa consciéncia da multiplicidade do “eu” pessoano sé atinge esse nivel em Os trés ultimos
dias de Fernando Pessoa, se consideradas as obras aqui analisadas. Reforca-se que Campos
esta ciente do fim da vida de seu criador e este, por outro lado, parece ndo reagir a informacao
de que estd morrendo. Desse modo, ndo € surpresa para Pessoa a sua morte, como se aquilo que
Campos soubesse fosse naturalmente de conhecimento de Pessoa também, ambos
compartilhando um momento de separacdo e aproximacdo entre suas figuracdes na obra de
Tabucchi. Além disso, a mudanca no discurso de Campos em relagdo as cartas de amor pode
indicar uma leitura de Tabucchi sobre a situacdo narrada, em busca de uma aproximagdo da
personalidade de Pessoa com a de Campos.

Em “Falei apenas do tempo que passa”, em um momento em que parece ter surgido
neblina sobre Pessoa, aparece Caeiro. Pessoa logo pensa “agora viriam os outros. Claro, queria
despedir-se de todos antes de ir” (TABUCCHI, 1996, p. 25). Também o narrador toma O
cuidado de adicionar que “Caeiro ja tinha morrido, mas ainda estava vivo, permaneceria
eternamente vivo naquela casinha caiada do Ribatejo” (TABUCCHI, 1996, p. 25). Desse modo,
para trazer Caeiro a narrativa, Tabucchi foi fiel a historia desenvolvida na literatura
composicional do heterdnimo, mas atribui a ela uma excecéo: ele estaria sempre vivo. Sendo
literatura e, a0 mesmo tempo, sendo parte de Pessoa, 0 heterénimo estava ali, inteiro naquela
representacdo do seu criador. Estara sempre vivo no legado cultural e histérico desenvolvido
ao redor de Pessoa.

No didlogo com o mestre, este se declara pai de Pessoa — e cabe destacar que tal
referéncia sugere também uma confirmacéo da leitura feita em Requiem sobre este aspecto.
Pessoa diz que ja sabia desse parentesco imaginario que os dois estabeleceram. E preciso, no
entanto, reconhecer que essa informacao aparece de modo muito objetivo, assim como muitas
outras ao longo dos dialogos do livro. Por isso, destaca-se a analise de Camargo (2016):

Da mesma forma quando do encontro com Campos — e posteriormente com Reis e
Mora —, e para além do que cada um tem para dizer a Pessoa, os didlogos criados por

Tabucchi cumprem a funcdo didatica de apresentarem os heterdbnimos e darem
informagdes importantes sobre a relevancia de Pessoa. Talvez por isso o carater
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perceptivelmente artificial e altamente contrastante num prosador do calibre de
Tabucchi. (CAMARGO, 2016, p. 09).

Assim, percebe-se que a figuragdo pessoana é central nesse livro de um jeito muito mais
marcante do que se viu nas duas obras anteriormente analisadas por uma questao possivelmente
de iniciaco ao mundo pessoano. E justamente sobre uma construcio da figura de Pessoa em
relagdo com seus “outros” que se trata a historia desenvolvida em Os trés ultimos dias de
Fernando Pessoa, 0 que Camargo (2016) atribui a um esfor¢co de divulgacdo da obra de
Fernando Pessoa e do Modernismo Portugués na Itélia, por parte de Tabucchi. Assim, a
homenagem ao escritor portugués recebe uma representacdo mais direta e objetiva em Os
ultimos trés dias de Fernando Pessoa.

Segue-se que, apos a despedida de Caeiro, Pessoa dorme e, entdo, a narragdo recomeca
no dia 29 de novembro de 1935. Em “A alguns quilémetros de Lisboa”, surge Reis para a
visitacdo. Em um primeiro momento, Pessoa ndo o reconhece, mas o heterénimo se identifica
e afirma que voltou do seu Brasil imaginario. Diz, entdo, que nunca fora ao Brasil, que ficou
em Azeitdo (TABUCCHI, 1996, p. 33 e 34). Tal revelagdo pode relacionar-se com o fato de
Pessoa ndo ter sido um viajante real: escrevia por seus heterdbnimos, mas ndo fazia as viagens
efetivamente. Desse modo, é possivel que haja uma tentativa de Tabucchi de aproximar Reis e
seu criador, em uma alusdo a impossibilidade de que de fato este tivesse ido ao Brasil sem
Pessoa. Em seguida, Reis ainda revela:

Era uma pilhéria, respondeu, era-me Gtil que um poeta sensista e neocldssico nédo
gostasse da republica e da vulgaridade dos republicanos. Sempre desejei um César,
um grande imperador como Marco Aurélio, que pudesse apreciar 0S meus Versos;
entre os republicanos ndo havia pessoas preparadas, eram uns presungosos que s

tinham lido Augusto Comte, como poderiam apreciar Hordcio e Pindaro.
(TABUCCHI, 1996, p. 35).

H4&, no trecho, uma ironia de Tabucchi em relacdo ao perfil construido por Pessoa para
Reis. Sendo este um poeta neoclassico, faria sentido que defendesse a monarquia e a ideia de
império. Tabucchi, portanto, evidencia que Reis, ao se confessar monarquista por conveniéncia
e conformidade com seu perfil, era uma criacdo de Pessoa e, por isso, seus detalhes poderiam
ter sido racionalizados por seu criador em busca de tornarem-se convincentes para o leitor.
Tabucchi assume que Pessoa teria consciéncia disso e, mais uma vez, demonstra que a sua
composigdo dialoga com a partilha de conhecimentos e de influéncias dentro do universo de
relacfes heteronimicas de Pessoa — estabelecido, inclusive, com a participacdo deste. Além
disso, problematiza a questdo politica, em uma referéncia importante tanto para a

contextualizagcdo do enredo quanto para a visitagdo ao passado historico pessoano.
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Surge, entdo, Bernardo Soares, em “A receita de lagosta suada”. Em primeiro, trés pratos
mencionados na cena merecem destaque: o caldo verde e a dobradinha levados pelo semi-
heter6nimo a Pessoa; e a lagosta suada. Os dois primeiros estdo presentes no quarto como um
sinal de afeto demonstrado pelo semi-heter6nimo a Pessoa. Sobre a dobradinha, Soares adiciona
que “trouxe-a porque certa vez lhe foi servida fria, como um amor frio” (TABUCCHI, 1996, p.
40). A essa observacao, Pessoa responde: “ainda me lembro de quando me foi servida fria, mas,
caro Soares, naquele momento nio era eu, Alvaro de Campos ¢ que estava em meu lugar”
(TABUCCHI, 1996, p. 41) em uma alusdo ao poema “Dobrada a moda do Porto”, de Campos.
A esta anélise, interessa sublinhar mais uma estratégia de construgdo da personagem pessoana
em contato e entrelacamento com seus heterdbnimos. Portanto, Pessoa é composto pelos
“outros”, visto que 0 poeta portugués é capaz de compartilhar a lembranca de algo que teria
sido vivido por Campos, enquanto Soares também ndo se da ao trabalho de fazer distingédo
precisa entre Pessoa e Campos. E, mais uma vez, as relagbes heteronimicas intrinsecas a
multiplicidade da personagem de Pessoa sdo tratadas de modo explicito no livro.

Sobre a receita de lagosta suada, ressalta-se do estudo de Camargo (2016) que:

[...] o caso do episddio que Soares narra a Pessoa, quando do encontro com um certo
D. Pedro, com quem come, num restaurante descrito como magnifico, as tais lagostas
suadas que ddo nome ao capitulo. Esse mesmo episddio aparece embora com
alteracfes, no livro anterior, Requiem (1992), em que a personagem denominada

Pintor Copiador, no mesmo restaurante em Cascais, igualmente se delicia com o prato.
(CAMARGO, 2016, p. 13).

Estando Requiem e Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa em estudo, é interessante
notar que a relacdo entre textos que Tabucchi desenvolve ndo se limita a literaturas exteriores
as suas. Ele também se retoma e, nessa composicao, pode-se perceber também uma influéncia
pessoana na sua constante intersecgo literaria.

Quanto a Os ultimos trés dias de Fernando Pessoa e a visita de Bernardo Soares, depois
de mencionar o Livro, o patrdo Vasques, 0 papagaio Sebastido — a quem ensinara os primeiros
versos de “Tabacaria” —, fazer referéncia a Tavares e a Brasileira, Soares acaba por se despedir.
Deixa um Pessoa ja cansado em seu leito. O ultimo a visita-lo, entdo, € Anténio Mora, em “Eu
também esqueci a morte”.

Ja citado no capitulo em que Pessoa conversa com Soares, Mora surge no dia 30 de
novembro de 1935 e cumprimenta: “Ave, sodalis, disse o velho, tomo a liberdade de adentrar
em seus sonhos” (TABUCCHI, 1996, p. 55). Destaca-se, como ja se viu, que a atmosfera dos

sonhos esta tambem na literatura pessoana e em Requiem, de Tabucchi. Aqui, cumpre o papel
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de manter a ideia de delirio propria do subtitulo Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa e da
condicdo debilitada em que Pessoa se encontra em seu Ultimo dia de vida, j& nos seus estertores.
Sobre a visita deste heter6bnimo, interessa-nos ressaltar um trecho da obra, sobre o qual

se debrucou Carmago (2016), em analise que € pertinente ao trabalho aqui realizado:

Se soubesse as coisas que vi com os 6culos da alma, vi os contrafortes de Orion, 14 no
alto no espaco infinito, andei com estes pés terrenos pelo Cruzeiro do Sul, atravessei
noites infinitas como um cometa reluzente, os espacos interestelares da imaginacéo, a
volUpia e 0 medo, e fui homem, mulher, velho, menina, fui a multiddo dos grandes
bulevares das capitais do Ocidente, fui o placido Buda do Oriente, do qual invejamos
a calma e a sabedoria, fui eu mesmo e 0s outros, todos os outros que podia ser, conheci
honras e desonras, entusiasmos e desanimos, atravessei rios e montanhas inacessiveis,
olhei rebanhos placidos e recebi na cabeca o sol e a chuva, fui fémea no cio, fui o gato
que brinca pela rua, fui sol e lua e tudo porque a vida ndo basta. Mas agora basta, meu
caro Mora, viver a minha vida foi viver mil vidas, estou cansado, minha vela
consumiu-se, peco-lhe, me dé os meus dculos. (TABUCCHI, 1996, p. 58 e 59).

A respeito desse trecho, Camargo (2016) sumariza uma leitura importante que serve de
base a finalizacdo do presente capitulo, sobre a figuracdo pessoana existente na referéncia nesta

obra de Tabucchi:

Como se percebe, o supracitado trecho traz referéncias — enfatizando o processo de
didlogo intertextual — aos principais heterbnimos de Pessoa: O Campos, que queria
sentir tudo de todas as maneiras. O préprio Pessoa ortbnimo dos poemas esotéricos e
seus contrafortes estelares, além do cancioneiro e seu gato que brinca na rua. O Caeiro
do olhar pléacido sobre os rebanhos. O horaciano-epicurista-estoico Ricardo Reis e sua
inveja da calma e sabedoria dos deuses. Por fim, o retorno ao Campos, tomado pelo
supremissimo cansago de que fala na fase posterior ao euférico cantar da
modernidade.

Chegada a hora, Mora profere uma oracdo em tom solene. Pessoa pede seus 6culos,
como consta na biografia e, finalmente, expira. Em seguida, o heter6nimo arruma-lhe
0 acessorio, enfim inttil numa Ultima tentativa do poeta — a moda de Goethe com sua
frase final: “Mais luz” (GOETHE, citado em CAVALCANTI FILHO, 2011, p. 675)
— de enxergar um pouco mais.

O romance termina com a hora do 6bito — oito e meia da noite. Ndo ha qualquer
mencdo a famosa frase escrita por Pessoa nos instantes finais: “I know not what
tomorrow will bring” (PESSOA, citado em CAVALCANTI FILHO, 2011, p. 673)
(CAMARGO, 2012, p. 15).

Destarte, finalizada a analise do terceiro livro, enfocado aqui no trecho do ultimo suspiro
de Fernando Pessoa, reinventado por Tabucchi, encerra-se o estudo especifico de Os trés

ultimos dias de Fernando Pessoa.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Eu, gracas a Deus, ndo tenho
Nenhuma individualidade
Sou como o mundo.

Fernando Pessoa

Fernando Pessoa foi individuo concreto: nasceu em 1888 e morreu em 1935. Viveu.
Dentro desse periodo histérico, foi. Fernando Pessoa foi personagem de fic¢do: nasceu em sua
propria inspiragdo. Vive. Para alem do tempo historico, ele é; e sempre serd. Fernando Pessoa
foi real na sua ficcdo e foi ficgdo na sua realidade. Dotou-se de “outros” e transformou-se em
um “eu” que ¢ um mundo inteiro: realidade relativa e fic¢ao imprecisa. Na sua literatura e na
sua historia, ha eternamente um mundo a ser [re]vivido.

Maério Claudio, autor portugués, e Antonio Tabucchi, escritor italiano, perceberam em
Pessoa esse carater inspirador: um “eu” multiplo — entre o real e a ficcdo — que exige, para a
sua representacdo, uma composicdo figurativa complexa. Por isso, Claudio e Tabucchi
produziram narrativas que dialogam com a literatura e o passado historico relativos a Pessoa e,
nessa referéncia ao legado do poeta de Orpheu, ganha centralidade a composicdo das
personagens — foco de estudo neste trabalho.

A alusdo a tempos pregressos relacionados a vida e a obra de Pessoa trata-se de uma
tendéncia do género romance, o qual esta associado também a outras formas da prosa narrativa,
como afirmou Bakhtin (1990) — a exemplo da novela. Esses géneros foram retomados, a fim de
que, na andlise aqui realizada, amparassem: a referéncia aos elementos composicionais
narrativos; o entendimento das tendéncias de visitagcdo ao passado histérico por meio da fic¢éo;
e, mais especificamente, a compreensdo da formulacdo das personagens de ficcdo. Dessa
maneira, procurou-se aqui estabelecer uma anéalise das formacGes de género de Boa noite,
senhor Soares, de Claudio, e de Requiem e Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa, de
Tabucchi, para se estabelecer a centralidade do componente narrativo da personagem nas
estruturas estéticas que predominam entre tais obras. E tal analise serviu a uma orientacdo que
determina o foco de estudo neste trabalho: a figuragdo pessoana — relacionada a vida e a obra
de Pessoa — nas prosas de Claudio e Tabucchi.

Sendo assim, com base nos pressupostos de Lukacs (2011), Bakhtin (1990), Watt
(1990), Moisés (2006), Auerbach (2013), Rosenfeld (1996) e Candido (1968) — entre outras
contribuicbes —, percebeu-se que 0s géneros que mais se aproximam da classificagdo dos trés

livros aqui analisados — a novela e o0 romance — encontram, com maior clareza, mais pontos de
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similaridade do que de divergéncia. Desse modo, a classificacdo de Boa noite, senhor Soares e
Requiem como romances, e a classificacdo de Os trés altimos dias de Fernando Pessoa como
novela, embora tenham encontrado parametros convincentes para essa definicdo, também
apresentaram proximidades com o género oposto aquele que Ihes foi atribuido. Desse modo,
aqui se aceitaram as multiplas influéncias e as diversas imprecisdes que parecem se assentar
entre o romance e a novela, a fim de que se pudesse efetivar uma leitura acerca do parametro
das narrativas historicas e da sua representacdo das personagens considerando uma relativa
conformidade de composicéo entre tais formas textuais.

Considera-se, portanto, que as composi¢Ges de Claudio e Tabucchi apresentam uma
visita ao passado histérico, em que a categoria narrativa da personagem sobressai-se, sob a
visdo de Watt (1990) e de Rosenfeld (1996) / Candido (1968). Ou seja, as obras analisadas
refletem composicdes literarias que dizem respeito: a individualizacdo e a exploracdo da
complexidade da personagem; a utilizacéo desse elemento narrativo como forma de estimulo e
adesdo do leitor; e ainda a aproximacdo do tempo/espaco psicoldgico das personagens em um
afastamento da voz narrativa. Percebeu-se que, em maior ou menor grau, todas as trés obras
estudadas relacionaram-se com as composicdes da personagem no romance — e também na
novela. A partir da identificagdo dos pormenores que indicam a relacdo dos elementos
narrativos na prosa romanesca e novelistica com a personagem, passou-se, entdo, a revisdo da
trajetoria vital e poética de Pessoa.

Com uma producdo que parece desenvolver duas camadas de literatura, Fernando
Pessoa conseguiu transformar-se também em parte de um mundo ficcional. Ao desenvolver
uma literatura que criou 0 universo de seus heterdbnimos — e semi-heterénimos —, Pessoa
circunscreveu-se nesse mundo e acertou de se relacionar, de um modo muito préprio, com
aqueles que ficcionalmente passaram a Ihe cercar. Por uma consequéncia da sua insercao nesse
universo baseado na sua prépria vida, Pessoa também trouxe para si, em suas manifestacoes
empiricas, parte do que viveu literariamente ao lado das personalidades que criou. Estas, por
sua vez, dotadas de historias e estéticas singulares — o médico monarquista e neoclassico Reis;
0 mestre Caeiro; 0 engenheiro, de Opiario, Campos; o semi-heterénimo guardador de um Livro
Bernardo Soares — vieram a ser os “outros”, os quais ndo se separam do “eu” mdultiplo que
determina Pessoa.

Assim como disse na carta a Casais Monteiro, 0 poeta estabeleceu relagdes diversas com
seus heterdbnimos, mas 0s viveu “a sos co[nsi]Jgo” (PESSOA, 1986, p. 199); com todos esses
“outros” que compuseram o seu “eu”. Por essa razdo, tragar o perfil pessoano sem considerar

tais ligacOes seria retirar-lhe uma parte consideravel. E, embora seja impossivel a reproducéo
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do ser empirico para a ficcdo (CANDIDO, 1968), a verossimilhanga de uma personagem que
faz referéncia a historia e a literatura de Pessoa deve fazer sentir esse “eu” multiplo que estava
presente no Pessoa-personagem e no Pessoa-empirico.

Claudio e Tabucchi também julgaram ser essa a figuracdo necessaria a referéncia
literaria com o passado cultural em Pessoa. Cada um a seu modo, verificou-se que a figuracdo
de Pessoa se realizou por meio da intersec¢do, explicita ou implicita, com as personalidades
que o escritor do inicio do século criou literariamente. Em alusdes também a biografia real de
Pessoa, Claudio e Tabucchi retomaram e relativizaram as experiéncias do poeta da geracéo de
Orpheu. Pessoa tornou-se uma personagem; um ente ficcional que, como ja se disse, é
evidentemente um “eu” multiplo, ao qual Claudio e Tabucchi foram fi€is. Portanto, ndo se
tratou aqui apenas de se perceber a heteronimia — ou o préprio orténimo — nas narracdes destes
autores, mas entender como eles abordaram uma convergéncia entre tantas personalidades para
realizar uma releitura de Pessoa como uma personagem multipla — em todos os aspectos que
esse contato intrinseco revela —, com representacdes que convergem para uma singularidade
multifacetada.

Seguiu-se, entdo, a analise das obras. Com uma narrativa que se inspira na vida do semi-
heterdbnimo Bernardo Soares — relatada no Livro do Desassossego —, Mario Claudio toma
emprestado Antonio, companheiro de escritério de Soares mencionado un passant por Pessoa.
Assim, procurando inserir sua narrativa em um universo ja criado por Pessoa para Bernardo
Soares, ao invés de deslocar o semi-heterbnimo a uma experiéncia totalmente nova, Mario
Claudio transforma Anténio em uma espécie de narrador observador reflexivo, capaz de
amadurecer e se modificar no contato com o senhor Soares — personagem de referéncia ao semi-
heterdnimo — e rememorar essa vivéncia a ponto de querer publicé-la, o que se torna a deixa de
Mario Claudio para sugerir a sua entrada no romance como aquele que seria responsavel pela
publicacdo da histéria de Antdnio e, desse modo, compartilhar com Antonio parte da voz
narrativa, em uma relacdo que se estabelece entre Claudio e seu narrador em semelhanca com
a que Pessoa e Soares firmaram. Nesse sentido, destaca-se, na composicéo de Claudio, que as
alusbes ao poeta modernista se miscigenam entre a realidade e a ficcdo de maneira sutil. Sendo
assim, até a insercdo de Claudio na narrativa € sugestiva; e a relagdo desse procedimento com
0 que realizou Pessoa em relagdo ao seu semi-heterdnimo sé é percebida com a devida atencéo

a correspondéncia constante com a vida e a obra pessoanas.
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Quanto a ficcdo que envolve Pessoa, a presenca explicita de Ricardo Reis e de Vicente
Guedes e a passagem sugerida de Caeiro e Campos pela narrativa se ddao de modo muito
interessante para a construcao de uma figuracdo pessoana em um “eu” multiplo, visto que a
identificacdo das personagens e seus sumicos repentinos parecem orientar o leitor a uma
confusdo de identidades relacionadas a um Unico senhor Soares. Assim também ocorre na
mencao a Pessoa em sua concepgdo historica. A referéncia veridica ao traslado dos restos
mortais do escritor, quando a irma Henriqueta Madalena comparece ao enterro, a mesma
Henriqueta que era referida como irma do senhor Soares, sugere a leitura de que Pessoa e Soares
sdo a mesma personalidade em Boa noite, senhor Soares, ainda que tudo esteja nas ambiguas
entrelinhas de uma producéo talentosa de Claudio.

Portanto, Claudio foi capaz de apropriar-se do mundo ficcional de Pessoa centrado no
cotidiano de Bernardo Soares, com quem o escritor do inicio do século XX compartilha a
definicdo de semi-heterbnimo — o que determina aproximacdes estéticas e historicas entre o
criador e a criacdo literaria percebidas e recriadas por Claudio em sua narrativa. No
desenvolvimento de Antonio pelo contato com o senhor Soares, percebe-se um
amadurecimento do aprendiz de caixeiro que resguarda um tom admirativo, contemplativo e
reverencial em relacdo a personagem baseada no semi-heterénimo, de modo que se pode
perceber a homenagem do autor de Boa noite, senhor Soares a Pessoa até mesmo no tom de
declaracao realizado por seu narrador — com quem Claudio, como se viu, passa a possivelmente
compartilhar a voz narrativa.

O ente histdrico é, entdo, parte de uma rede de relacdes que Claudio consegue manifestar
em sua narrativa, ou seja, a biografia de Pessoa é parte importante na manifestacdo de sua
figuracdo em Boa noite, senhor Soares, demonstrando que o passado histdrico é retomado de
modo processual por Claudio, a ponto de que seu romance estabeleca uma reinterpretacao de
condicdes sociais e politicas que vigoravam em torno de Pessoa. Tal procedimento traz ao leitor
uma ambientacdo verossimil, mas principalmente destaca uma relacdo evidente com o legado
cultural do poeta homenageado, que se estende entre a obra e a vida.

Em outras duas producgdes diferentes, Tabucchi também faz referéncia a esse Pessoa
maultiplo como sua personagem. Em Requiem, Tabucchi faz o seu convite ao poeta portugués,
referido como O Convidado na narrativa. Diferentemente de Claudio, que procura entrar em
conformidade com contexto ja criado pela prosa do Livro do Desassossego — especificamente
na voz de Bernardo Soares e na retomada de sua figura — para a narragéo de Boa noite, senhor

Soares, Tabucchi traz Pessoa a uma visita ao presente; ou melhor, Tabucchi convida Pessoa a
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participar de sua alucinagéo, em uma relacdo entre presente, passado e futuro que se encontram
e diluem na imprecisdo de uma experiéncia espiritual, onirica e memorativa.

Expondo-se por meio de um narrador em primeira pessoa — um “Eu” que representa a
voz de Tabucchi em uma experiéncia também inspirada na vivéncia deste autor —, o italiano
aproxima-se de Pessoa em relacdo a sua multiplicidade, que se compara ao que faz Claudio no
momento em que este se insere na obra para 0 contato com seu narrador. Resguardadas as
devidas diferencas, portanto, Claudio e Tabucchi procuraram — em Boa noite, senhor Soares e
Requiem — inserir-se na narracdo, conservando caracteristicas composicionais ja presentes na
obra de Pessoa. Se Claudio insinuou sua presenca para se tornar responsavel pela publicacéo
da obra de Anténio — em uma comparacdo com o que Pessoa fez em relacdo ao Livro e a
Bernardo Soares —, Tabucchi travestiu-se de um “Eu” indeterminado — ainda que a nota do livro
traga indicios evidentes da relacdo de Tabucchi com esse “Eu” narrador — que acessa, apenas
em seu mundo da alucinagdo, uma multiplicidade de personalidades que o compdem,
proximidade evidente com 0 universo pessoano na sua composicao entre autor, heterdbnimo,
narrador e personagens.

Também € preciso se relembrar que, na composicdo de Mario Claudio, hd uma
referéncia a Pessoa que fica subentendida no protagonismo do seu semi-heter6nimo Bernardo
Soares, cuja figuracdo é destacada no senhor Soares. Por outro lado, Tabucchi da protagonismo
a sua alusdo ao Pessoa historico. Sendo assim, nas entrelinhas ambiguas de Claudio, notam-se
Fernando Pessoa e 0s demais heterdnimos na fusdo entre personalidades, mas com centralidade
para o semi-heterdnimo Bernardo Soares. Em Tabucchi — tanto em Requiem quanto em Os trés
ultimos dias de Fernando Pessoa —, € a figuracdo do criador que se torna central, enquanto as
referéncias aos heterdnimos s&o subentendidas ou secundéarias, formando-se como
suplementares a formagao de um “eu” multiplo concentrado na personagem inspirada no Pessoa
historico.

Acerca do Pessoa historico, sdo frequentes as referéncias que se observam em Requiem.
O Cemitério dos Prazeres — presente também na obra de Claudio —, em que fora enterrado o
poeta; o cafée frequentado pelos artistas da Orpheu, a Brasileira; as memorias da producdo
literaria, como a referéncia ao Saudosismo; a vivéncia na Africa do Sul; a lingua inglesa durante
0 jantar. Também as contradi¢cdes do passado e do presente, em um contexto de periferia de
Portugal em relacdo aos paises hegemonicos da Europa; discussdes que remontam as reflexdes
ja realizadas por Pessoa no inicio do século XX. E, dessa forma, entre realidade e ficcdo no

universo pessoano — e também no seu universo —, Tabucchi figura Pessoa.
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Tudo isso ocorre na narrativa em expectativa pela meia-noite, quando o narrador
encontrara O seu Convidado — Pessoa —, cuja identidade é determinada pelas pistas narrativas,
que, como se Vviu, estdo presentes por todo o romance e fazem a presenca de Pessoa ser sentida
a todo instante. Em Requiem, a referéncia ao Livro, por exemplo, demonstra essa sensacao e
permite que o leitor faca as ligacBes necessarias até que o momento do encontro com O
Convidado chegue e as indicacGes da identidade de Pessoa fiquem ainda mais evidentes.
Também Claudio dilui referéncias pela narrativa para a figuracdo de um Pessoa mudltiplo,
representado e sentido em toda a obra.

Dessa maneira, 0 escritor italiano prossegue em reconhecimento, homenagem e
recriacdo literaria em relacéo a Portugal e a Pessoa. A cultura e a historia do pais estdo presentes
na culindria, na geografia, nos didlogos politicos e sociais, na condi¢cdo econdmica e
destacadamente na lingua portuguesa, originalmente utilizada pelo autor italiano na producéo
da narrativa — pelo seu reconhecimento de que ela seria uma lingua de afeto. Junto a esse recorte
historico e cultural portugués, Tabucchi presta homenagem a Pessoa, com quem compartilha
um jantar imaginario, em que o didlogo breve e permeado por questdes literarias, biogréaficas,
linguisticas e histdricas, abordadas também ao longo da narrativa, desembocam no momento
aguardado pelo narrador — e pelo leitor — de encontro com O Convidado. Assim, o romance de
Tabucchi relaciona mundo empirico e mundo ficticio, passado e presente, realidade e
alucinacédo, sempre em torno da figuragdo pessoana.

Por fim, Tabucchi também presenteou seus leitores com o livro Os altimos trés dias de
Fernando Pessoa. De modo muito comedido, o autor explora as caracteristicas dos heterénimos
pessoanos e, em dialogos sucintos entre o protagonista, que representa o Pessoa empirico, e
seus heter6nimos, faz evocacdes a literatura, a vida e a cultura que estdo relacionadas a Pessoa
e a Portugal. O momento escolhido, os trés ultimos dias de vida do reconhecido poeta, da ao
leitor a oportunidade de acompanhar uma ficcdo construida para ser a despedida de Pessoa de
seu “eu” multiplo, do seu “eu” repleto de “outros”.

Tabucchi retoma os heterdnimos de maneira mais explicita e objetiva nesta obra. Em
Boa noite, senhor Soares, de Claudio, a figura do senhor Soares é associada mais explicitamente
ao semi-heterdnimo pessoano de mesmo nome, e as demais personalidades do universo criado
por Pessoa sdo inseridas de modo sugerido. Em Requiem, Tabucchi apenas da pistas das
personalidades que envolvem o “eu” pessoano, evitando explicitar nomes, mas deixando
referéncias em sua narrativa que fazem o perfil de Pessoa ser construido e sentido ao longo da
narrativa. Ja em Os trés ultimos dias de Fernando Pessoa, como se viu, a personagem de

Fernando Pessoa ¢ nomeada desde a primeira pagina e todas as personalidades que envolvem o
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universo literario do poeta sdo também explicitados sem cerimdnia pelo narrador em terceira
pessoa.

Explorando suas estéticas, contextualizando suas citacbes em novos dialogos,
reforcando seus ideais e, a0 mesmo tempo, recriando-0s, convertendo-0s e unindo-os em
despedida, Tabucchi recria as personalidades do universo ficcional e histérico pessoano.
Campos parece tentar uma reconciliagdo com Pessoa, Caeiro declara-se pai, Reis renuncia a
Monarquia, Soares parece dedicado a agradar pela alimentacdo nos momentos derradeiros e
Mora, como uma surpresa, é aquele que da os oculos que permitem que Pessoa enxergue.
Também é Mora quem anuncia o adeus final por todos. Este Pessoa em Tabucchi despede-se,
entdo: “viver a minha vida foi viver mil vidas, estou cansado, minha vela consumiu-se”
(TABUCCHI, 1996, p. 91). Ja em Requiem também se viu uma despedida que marca o “eu”
multiplo pessoano: “Adeus e boa noite a todos” (TABUCCHI, 2001, p. 110).

E aqui também se finaliza este trabalho, com a imagem de que Fernando Pessoa
despediu-se da vida, mas deixou ao futuro uma trajetoria caracterizada pela plenitude poética —
e como poeta foi reconhecido explicitamente nas trés obras aqui analisadas —, uma heranca viva
estampada em sua imensa producéo literéria: “uma antologia” que ultrapassa a literatura na sua

multiplicidade de escritos miticamente armazenados numa arca, “museu de tudo”.
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