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Todos o0s grandes homens sdo atores
representando seu proprio ideal
(Nietzche, Para Além do Bem e do Mal)

E Deus: mas o0 que é Deus, ninguém o entende,
Que a tanto o engenho humano néo se estende.
(Camdes, Canto X, Os lusiadas

O homem pensa enquanto Deus ri.
(Provérbio iidiche)



RESUMO

O objetivo deste trabalho é possibilitar uma leitura comparada entre as obras de Fernando
Pessoa e Hilda Hilst. Especificamente, tentamos mostrar como a prosa narrativa da escritora
brasileira se comunica com a concepgéo de teatro do poeta portugués. Para isso, inicialmente,
apresentaremos a concepcao de comparativismo que norteard nossa analise e destacamos
alguns aspectos do comportamento social que se assemelham nas vidas desses autores para
especular de que maneira esses aspectos repercutem nos seus projetos literarios. Em seguida,
oferecemos uma visdo panordmica da tradicdo da literatura metafisica ocidental,
exemplificando o didlogo metafisico e sensacionista entre Hilst e Pessoa. Posteriormente,
discutiremos a hipétese de reinvencdo do género dramatico na prosa ficcional de Hilda Hilst a
partir do projeto tedrico de Fernando Pessoa. Finalmente, com intuito de caracterizar a
“escritura teatral” desses autores, analisaremos, comparativamente, 0S textos teatrais O
Marinheiro, de Fernando Pessoa, e O rato no muro, de Hilda Hilst; a obra teatral A morte do
principe, de Pessoa e a narrativa A obscena senhora D, de Hilst, culminando com a analise

dos textos Fausto, de Pessoa e a narrativa “Fluxo” de Hilst.

Palavras-chave: Literatura comparada, género dramatico, Hilda Hilst, Fernando Pessoa



ABSTRACT

The objective of this work is to allow an comparative reading between the works by Fernando
Pessoa and Hilda Hilst. Specifically, we try to show how the narrative prose of Brazilian
writer communicates with the conception of theater of the Portuguese poet. For this, initially
we will present the conception of comparativism that will guide our analysis and we outline
some aspects of social behavior that resemble in the lives of these authors to speculate in what
way these aspects affect in their literary projects. Then, we offer a panoramic vision of the
tradition of Western metaphysics literature, exemplifying the dialogue metaphysical and
sensationist between Hilst and Pessoa. Thereafter, we will discuss the hypothesis of
reinvention of the dramatic genre in the Hilda Hilst's fictional prose from theoretical project
of Fernando Pessoa. Finally, aiming at characterizing the "scriptures theatrical” of these
authors, analyze comparatively, the theatrical texts: O Marinheiro, of Fernando Pessoa and O
rato no muro, of Hilda Hilst, the theatrical work A Morte do Principe, of Pessoa and the
narrative A obscena Senhora D, of Hilst, culminating with the analysis of the texts Fausto, of

Pessoa, and the narrative "Fluxo" of Hilst.

Keywords: Comparative Literature, dramatic genre, Hilda Hilst, Fernando Pessoa



RESUME

L’objecitif de ce travail este celui d’offrir une lecture des ceuvres de Fernando Pessoa et Hilda
Hilst. Plus précisément, on montrera comment la prose narrative de la écrivaine brésiliene
communique avec la conception de théatre du poéte portugais. Pour cela, tout d'abord, on
presentera la conception de littérature comparée qui guidera notre analyse et mettre en lumiere
certains aspects du comportement social qui ressemblent a la vie de ces auteurs pour
comprendre comment ces aspects affectent leurs projets littéraire. Ensuite on offrera une vue
panoramique de la tradition de la littérature métaphysique occidentale, en montrant comment
et le dialogue métaphysique et « sensacionista » entre Hilda Hilst et Fernando Pessoa fait
partie de cette tradition. Depuis, on discutera la possibilité de réivention du genre dramatique
en I’ceuvre de Hilst a travers du projet théorique de Pessoa. Et finalement pour caractériser
« I’écriture théatrale » on analysera des textes O Marinheiro, de Fernando Pessoa et O rato no
muro, de Hilda Hilst; I’ceuvres A morte do principe, de Pessoa et A obscena senhora D de

Hilst, et enfin le Fausto, de Pessoa et “Fluxo”de Hilst.

Mots-clés: Littérature comparée, genre dramatique, Hilda Hislt, Fernando Pessoa



RESUMEN

El objetivo de esta investigacion es ofrecer una lectura comparativa de las obras de Fernando
Pessoa y Hilda Hilst. En concreto, intenta mostrar como la prosa narrativa de la escritora
brasilefia se comunica con la concepcion de teatro del poeta portugués. Para eso, inicialmente,
se presenta la concepcion de comparativismo que guiara nuestro analisis e se sefialan algunos
aspectos de la conducta social que se asemejam a la vida de estos autores y como estos
aspectos influyen en sus proyectos literarios. En seguida se ofrece una vision panordmica
cerca a la tradicion de la literatura metafisica occidental e se ejemplifica lo didlogo metafisico
e «sensacionista » de Hilst con Pessoa. Después, la atencion es dirigida a la posibilidad de
reivencion del género dramatico en la obra de ficcion de Hilda Hilst a través del proyecto
tedrico de Fernando Pessoa. Finalmente, con el objetivo de caracterizar la escritura teatral de
los autores se analizam de forma comparativa a los textos teatrales O Marinheiro, de
Fernando Pessoa y O rato no muro, de Hilda Hilst; la obra teatral A morte do principe, de
Pessoa e la narrativa A obscena senhora D de Hilst, culminando con el anélisis de los textos

Fausto, de Pessoa y la narrativa Fluxo de Hilst.

Palabras-clave: Literatura comparada, género dramatico, Hilda Hilst, Fernando Pessoa
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INTRODUCAO: UM MOSAICO INFINITO OU A BIBLIOTECA BORGEANA

Esse texto constitui-se como uma experiéncia de montagem de um mosaico infinito,
cujas pecas permitem inimeras possibilidades de encaixe e que nunca mostram uma imagem
apenas, pois prismaticamente se espelham umas nas outras. Cada peca desse mosaico abre a
possibilidade de montagem de um novo mosaico que, por sua vez, também se mostra infinito.
Isso decorre, inicialmente, da propria multiplicidade que caracteriza a obra dos dois autores
estudados, Hilda Hilst e Fernando Pessoa, tanto no que diz respeito as referéncias individuais
guanto as conexdes de leitura entre ambos que aqui propomaos.

Os textos de Hilst e Pessoa sdo as pecas-prismas do mosaico-literatura que tentamos
encaixar. Como pecas, elas sdo partes do mosaico, e, como textos, acabados ou ndo, sdo um
todo, um mosaico em si. Em consequéncia disso, cada capitulo que se propde a Ié-los e cada
parte de capitulo assumem uma relativa autonomia em relacdo ao todo do trabalho. Contudo,
todos sdo fundamentais para a compreensdo da proposta de leitura de uma escritura teatral
que, para nos, faz comunicar as obras desses autores.

Quica, mais que a complexidade de conexdes e mais que a plurissignificacdo das
obras lidas, outro motivo se imponha para nos ambientar em meio a sensacdo do ilimitado e
da infinitude: a complexidade e eterna autorreferencialidade do préprio fendmeno literario.
“Literatura como linguagem que fala de si ao infinito”, disse-nos Michel Foucault. (in
MACHADO, 2005)

Imediatamente, somos remetidos ao texto “Biblioteca de Babel”, de Jorge Luis
Borges: “A Biblioteca é ilimitada e periddica. Se um eterno viajante a atravessasse em
qualquer dire¢do, comprovaria ao fim dos séculos que os mesmos volumes se repetem na
mesma desordem (que, reiterada, seria uma ordem: a Ordem)” (BORGES, 1982). Essa

biblioteca borgeana — formada por “um ntmero indefinido, ¢ talvez infinito, de galerias
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hexagonais”, onde os bibliotecarios parecem nascer, viver e morrer, imersos em buscas
obsessivas de referéncias — oferece, talvez, um Unico segredo decifravel, que é o apelo a
repeticdo; para que se possa ordenar o caos e, pelo menos, aparentemente, imobilizar a
proliferacdo do sentido que é inato ao fendmeno literéario.

Sintetizariamos, entdo, a fei¢ao de nosso trabalho como uma “tentativa de fixag¢do da
repeticdo” que observamos nas leituras de textos de Hilda Hilst e Fernando Pessoa. No nosso
labirinto caotico de leituras, tentamos propor uma “Ordem” as inlimeras conexdes possiveis
entre os textos dos dois autores, sem a pretensdo de ser esta a ordem Unica ou incontestavel na
sua feicdo.

Eis que, assim, ordenamos nossas leituras: no primeiro capitulo, procuramos
apresentar a concepcdo de comparativismo que norteara nossa analise, bem como iniciar o
paralelo entre Fernando Pessoa e Hilda Hilst a partir de um breve entrecruzamento biogréafico.
Nessa parte, destacamos alguns aspectos que assemelham o comportamento social dos dois
autores, com destaque para a condicdo de outsiders que assumiram em funcdo de seus
projetos literarios. Mostramos, também, como se da o processo de ficcionalizagdo de si na
obra de ambos, além de questfes como participacdo no canone e marginalidade literaria. Para
tornar possiveis tais leituras, valemo-nos das ideias, de alguns autores, além dos ja citados,
Jorge Luis Borges e Michel Foucault: T. S. Eliot, Tynianov, Italo Calvino, Harold Bloom,
Georges Bataile, Julia Kristeva e Colin Wilson.

No segundo capitulo, propomos entender a base filoséfica e estética que interliga as
obras de Fernando Pessoa e Hilda Hilst. Para tanto, apresentamos um breve panorama da
tradicdo da literatura metafisica no ocidente, para inserir esses autores nessa tradigéo,
culminando como uma conexao entre o processo de fragmentacdo das percepcdes pessoanas.
Em seguida, tentamos analisar como se da a presenca do Sensacionimo — ideal estético

pessoano — na obra de Hilda Hilst. Por fim, exemplificamos as especula¢des metafisicas dos

13



dois autores com duas analises comparativas: a primeira entre poemas de “O guardador de
rebanhos” de Alberto Caciro ¢ fragmentos da prosa de ficcdo A Obscena Senhora D de Hilda
Hilst; a segunda, entre poemas dos heterdnimos Alexander Search e Alvaro de Campos e
poemas do livro Poemas, malditos, gozosos e devotos de Hilda Hilst. Nesse momento surgem,
em nosso auxilio, entre outros, Gilles Deleuze, Schiller e novamente George Bataille

Ja no terceiro capitulo, especulamos sobre a possibilidade de uma reinvencéo do
género dramatico que pde em didlogo os projetos poéticos dos autores: a partir da concepgéo
tedrica de Fernando Pessoa e da pratica literaria de Hilda Hilst, chegamos a ideia de uma
escritura teatral presente na obra de ambos. Essa escritura teatral marcaria a criacdo literaria
independente dos géneros literarios em que se expressam. Antes de caracteriza-la, tracamos
um percurso acerca de concepcoes dos estudos de géneros literarios, desembocando na nogéao
contemporanea de registros emocionais. Logo em seguida, apresentamos 0s projetos teatrais
do poeta portugués e da escritora brasileira. Para tanto, buscamos desde Platdo e Aristoteles,
passando por Hegel, Victor-Hugo, Emil Staiger, Jacques Ranciére, Jean Ryngaert, Peter
Szondi, Raymond Williams, Jean Jacques Roubine, dentre outros.

O quarto e ultimo capitulo é o lugar onde mostramos nos textos literarios as
caracteristicas da escritura teatral, com intuito de entender como o chamado drama estatico
pessoano chega a prosa do éxtase hilstiana. Isto €, como se apresenta a escritura teatral em
suas obras. S&o analisadas de maneira comparativa, inicialmente, as pecas O Marinheiro, de
Fernando Pessoa e O rato no muro, de Hilda Hilst; em seguida, a peca de Pessoa A morte do
Principe é posta em confronto com A obscena senhora D e, por fim, O Fausto pessoano é
relido a luz da narrativa hilstiana “Fluxo”. Aqui nos auxiliam teoricamente novamente as
ideias de Michel Focault, Collin Wilson, além de D. C. Muecke e Henri Bergson

As leituras teoricas e literarias apresentadas neste trabalho tém em comum o fato de

ndo se pretenderem finalizadas. Acrescem-se aos autores citados a presenca dos criticos
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pessoanos Robert Bréchon, Eduardo Lourenco, José Seabra, José Gil, Teresa Rita Lopes,
Patrick Quiller, Pascal Dethurens, José Paulo Cavalcanti Filho e Leyla Perrone-Moisés, e,
tambeém, os criticos hilstianos, Anatol Rosenfeld, Elza Cunha Viscenzo, Alcir Pécora, Renata
Pallottini e Léo Gibson Ribeiro.

A ideia de por em dialogo as obras de Hilda Hilst e Fernando Pessoa surgiu quando,
ao ler um texto deste apos ter lido um texto daquela, a impressdo de leitora foi borgeana:
teriamos encontrado em Pessoa uma diccdo hilstiana? A partir de entdo, todas as leituras dos
textos de ambos nos pareciam complementares. Ja nos era por demais sabido que as vozes dos
heter6bnimos pessoanos se entrecruzam e que as personagens de Hilda Hilst sdo maltiplos de
um mesmo ser. Contudo, descobrimos que 0s textos da escritora brasileira nos revelavam
novos sentidos nos textos do poeta portugués e gque, juntas, suas obras parecem compor uma
mesma escritura teatral — independente de quem fale e como se expressa — seus textos
resultam sempre dramaticos e dramaturgicos.

Dessa forma, temos a intencdo de apresentar leituras possiveis de um didlogo entre a
obra de Hilda Hilst e Fernando Pessoa sem, entretanto, oferecer conclusdes definitivas sobre
0s assuntos abordados. Queremos mesmo é chamar a atencdo de leitores para um desvio
envolvente para o qual o nosso percurso de leituras pelos labirintos hexagonais da nossa
Biblioteca de Babel nos encaminhou, para que outros passem a criar novos labirintos de

leitura que também conectem os dois autores.
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1. HILDA HILST E FERNANDO PESSOA: ESCLARECIMENTOS E INTERSECCOES
INICIAIS

ha sonhos que devem ser ressonhados,
projetos que ndo podem ser esquecidos.
(Hilda Hilst)

Para estabelecer a intertextualidade na criacdo literaria de Hilda Hilst e Fernando
Pessoa, tomaremos como norte a concepcdo de Jorge Luis Borges de que a obra mais
contemporanea altera a leitura da obra mais antiga. Como nos diz em Kafka e seus
precursores: “A verdade é que cada escritor cria os seus precursores. Sua obra modifica nossa
concepcédo do passado, como havera de modificar o futuro. E nesta correlagdo ndo importa a
identidade ou a pluralidade dos homens.” (BORGES, 1982). Isso significa dizer que, no
ambito dos estudos comparativos, queremos privilegiar o estudo das transformacfes em
detrimento ao estudo do parentesco, da filiagdo. Queremos, pois, ndo sé reconhecer na obra de
Hilst os ecos pessoanos, mas também encontrar na obra de Pessoa “marcas” hilstianas que se
tornaram visiveis ao longo do convivio dos textos dessa autora em confronto com os textos do
escritor portugués. Enfim, propomos uma releitura da obra de Pessoa com um olhar que
permita ver também a de Hilst.

Focalizaremos a literatura de Fenando Pessoa e Hilda Hilst e, por conseguinte,
tomaremos essa multiplicidade de personas, trago comum em suas obras, COMO recursos
estéticos. Contudo, propomos enxergar algo mais na obra de Pessoa: aquilo que a obra de
Hilst nos revela. Trata-se de ler “o novo da tradi¢do”, para usar das palavras do filosofo
francés Jacques Ranciére. Tentaremos apontar aspectos presentes na criacdo de Pessoa que
nos parece terem sido reinventados na obra Hilst. Acreditamos, ainda, que é esse tipo de

reinvengdo que mantém essa “tradigdo” com poténcia de ruptura.
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Postulamos, assim, que a obra de ficcdo narrativa da escritora brasileira desloca
nosso olhar para a obra do poeta portugués. Convencionalmente lido pela sua poética
heteronimica, quando confrontado ao texto hilstiano, o texto pessoano, em especial o texto
dramatico, parece-nos transfigurar o género, tornando-se precursor de uma escritura teatral
que é caracteristica ao texto de Hilst.

A escritura teatral é para nos agquela que, independente de género em que se cria, €
sempre uma encenacao que visa por em Xeque 0s estatutos convencionais do real tomado
como verdade e o da ficcdo tomada como falsidade.

Por isso, a nossa abordagem analitica tomard os textos hilstianos ndo como
tributarios dos textos de Pessoa, mas como textos dialégicos, nos quais sua inspiracao criativa
foi capaz, também, de nos apontar as escolhas criticas que nortearam a nossa releitura da obra
pessoana. Nesse sentido, podemos dizer que, ao ler a obra de Pessoa apos a leitura da obra de
Hilst, o fizemos com um novo olhar, uma perspectiva distinta daquela que seria impossivel
sem a visada comparativista. Talvez por isso, ndo seja ousado dizer que encontramos em
Pessoa uma “dic¢do hilstiana”, pois a literatura de Hilda Hilst aguca a leitura de questdes
presentes na sua poética.

Isso talvez aconteca porque ambos os escritores parecem partilhar de uma viséo
muito particular sobre a genialidade artistica. Pessoa afirmava que “o fato central a respeito da
verdadeira grandeza dos génios € que eles ndo sdo precursores”. A “influéncia” artistica,
portanto, ndo adviria do “génio” — do maior, do mais completo, do absoluto —, mas do menor,
do incompleto, do relativo. Diz ele: “E curioso ver como muitos grandes poetas estdo
implicitos em antecessores menores; mais curioso ainda distinguir em que casos tem havido
um simples caso de precursividade e em que casos uma influéncia real. Mas a esséncia de um
grande artista ¢ ser explicita, e o que era implicito era apenas implicito”. Essa ideia ¢ discutida

mais claramente quando Pessoa fala dos precursores de Cesario Verde, encontrando sua
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grandeza na reelaboracédo de dois poemas casuais de Guilherme Braga, um escritor dez anos
mais velho que ele. Porém, o que era casual no primeiro, ajudou o segundo a se descobrir e a
superar o seu precursor. “O poeta que veio depois é que é o primeiro” — diz Pessoa.
(PESSOA, 1974)

Mais interessante ainda € considerar como, ap0s dizer isso, 0 proprio Pessoa
transforma Ceséario Verde no precursor do Sensacionismo, teoria estética em torno da qual se
debatem os heteronimos. Isto transformaria Pessoa no poeta “primeiro” e relegaria Cesario,
por sua vez, a condi¢do de seu “precursor’: um poeta de menor porte, portanto, superado pelo
mais jovem.

De acordo com Harold Bloom, em sua teoria sobre a origem revisionaria da poesia, a
estratégia de criacdo, tal como é usada por Pessoa, representaria algo bem mais complexo e
aparentemente mais absurdo do que a nog¢do ironica de Borges de que “o artista cria os seus
precursores”. A ideia aqui é que o novo poeta posicionaria de tal maneira o0 precursor em sua
obra que certas passagens dos poemas antecessores pareceriam agora nao ‘“‘pressagios”’ do
advento do efebo, mas sim consequentes e em débito com ele, quando ndo diminuidas pelo
seu proprio esplendor: “Os grandes mortos retornam” — diz Bloom — “mas retornam com as
nossas cores e as nossas vozes, a0 Menos em parte, a0 menos em alguns momentos —
momentos que sdo um testemunho da nossa persisténcia e nao da dos precursores” (BLOOM,
1991, 183).

Esta curiosa estratégia cria um efeito ambiguo: pois, se os discipulos superam 0s
mestres, eles também os iluminam e os resgatam em suas obras. Trata-se de uma forma de
afirmar e de homenagear a tradigéo, pelo viés da traicdo, para usarmos as palavras de Nilton
Bonder, em sua Alma Imoral (1988). E se, ao superarem 0s seus precursores, eles se afirmam

no mundo como referéncias, automaticamente também colocam a cabeca a prémio: tornam-se

! Para aprofundamento dessa discussdo, conferir o capitulo “Fernando Pessoa ¢ a angustia da influéncia”, in:
FERREIRA, Ermelinda. Dois Estudos Pessoanos (2002), pp. 27-32).
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passiveis de desleituras e de destronamentos na linha “sucesséria” da aristocracia criativa. “O
que, em ultima instancia, transforma a questdo da influéncia literaria num problema digno
apenas de uma abordagem bem-humorada ou, no maximo, de uma encenagido
dramaética.”(FERREIRA,2002, 33)

Para corroborar essa nossa visdo da influéncia artistica, recorremos também ao poeta
naturalizado inglés, T. S. Eliot, em seu classico ensaio Tradi¢cdo e Talento Individual, quando
este argumenta que sem uma reformulacéo da tradi¢do, o poeta estaria fadado a ser um mero
reprodutor dos modelos classicos, e possivelmente, se isso acontecesse, a reproducao de tais
preceitos levaria o poeta a estagnacdo, a ser um repetidor de formas, mero pastiche da criacéo
de outros poetas. Dessa forma “(...) se a Unica forma de tradicdo, de legado a geragdo
seguinte, consiste em seguir os caminhos da geracdo imediatamente anterior a nossa gragas a
uma timida e cega aderéncia a seus €xitos, a ‘tradicdo’ deve ser positivamente desestimulada”
(ELIOT, 1989, 38).

Para corroborar essa nossa visdo da influéncia artistica, recorremos, ainda, ao
pensamento de Tynianov de que, no fendmeno literario, é possivel identificar variaveis no
processo de influéncia entre autores. O autor explica que ha casos de profundas influéncias
pessoais, psicoldgicas ou sociais que ndo deixam nenhum traco sobre o plano literario; ha
influéncias que modificam as obras literarias sem ter significacdo evolutiva e, por fim, ha
também, o caso, segundo ele “mais notavel”, que ¢ aquele “cujos indices exteriores parecem
testemunhar uma influéncia que verdadeiramente jamais existiu”. Ou seja, na pratica, as
relacbes de didlogo em arte serdo estabelecidas pelos leitores; e sua validade, ou verdade,
dependera da pertinéncia de sua argumentacdo e ndo dependera da comprovacdo de uma

influéncia consciente, nem proposital, entre 0s autores. Sobre isso, Tynianov nos esclarece:

As tribos sul-americanas criaram o mito de Prometeu sem serem
influenciadas pela Antiguidade. Esses sdo fatos de convergéncia, de
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coincidéncia. Esses fatos sdo de importancia tal, que superam inteiramente a
explicagdo psicoldgica da influéncia. (TYNIANOV, 1978, 117)

Para nds, assim como, para Borges e para Tynianov nem mesmo a questdo
cronologica: “Quem disse primeiro?” ¢ essencial. O momento e a dire¢do da “influéncia”
dependem inteiramente da existéncia de certas condicdes literarias. No caso das coincidéncias
funcionais, o artista influenciado pode encontrar na obra “imitada” elementos formais que
servem para desenvolver e estabilizar a fungdo. Se essa “influéncia” nao existe, uma fungao
analoga pode, entretanto, conduzir-nos aos elementos formais analogos. (TYNIANOV, 1978,
117)

Escolhemos para analisar comparativamente as obras dramaturgicas de Fernando
Pessoa: O marinheiro, A morte do Principe e O Primeiro Fausto. Essas pecas foram
selecionadas porque acreditamos serem elas exemplares de um registro literario hibrido: sdo
ao mesmo tempo pecas teatrais e ensaios tedricos que apresentam a concepgdo pessoana de
teatro. Serdo confrontados a elas os seguintes textos de Hilda Hilst: a peca O rato no muro e
as narrativas ficcionais A obscena Senhora D e Fluxo, respectivamente. A peca de Hilst sera
objeto de analise porque acreditamos que ela apresenta 0 gérmen da concepcdo dramaturgica
gue tem com precursor o teatro de Pessoa e que sera desenvolvida posteriormente pela autora
brasileira na sua ficcdo narrativa.

Além disso, poemas de Alberto Caeiro serdo postos em cotejo com a narrativa A
obscena Senhora D e poemas de Alvaro de Campos e de Alexander Search, em cotejo com
poemas da obra Poemas malditos, gozosos e devotos de Hilda Hilst.

Antes de apresentarmos as intersecgdes de nossas leituras, é importante ressaltar,
também, que intentamos fugir a especulacdo da heteronimia pessoana e das mascaras
hilstianas enquanto exotismos de estilo resultantes de dificuldades pessoais da vida dos

autores ou reflexos de peculiaridades sociais em suas obras. Mesmo as intersecgdes de fatos

20



biograficos, que serdo aqui postos em discussdo, importardo como mais um caminho possivel
de entendimento do texto literario.

Neste capitulo, entdo, apresentamos uma correlacdo entre aspectos da vida dos dois
escritores. Dos bidgrafos de Fernando Pessoa destacam-se como fonte deste estudo Eduardo
Lourenco, Robert Bréchon e José Paulo Cavalcanti Filho, além do estudo psicanalitico de
Leyla Perrone-Moises. Além disso, destacaremos também, como fontes, as declaracfes do
préprio poeta a partir das cartas e dos textos ensaisticos ja publicados. Quanto aos fatos
biograficos de Hilda Hilst, destacamos como fonte principal de informacbes o Caderno de
Literatura do Instituto Moreira Sales, que reline ensaios de criticos, depoimento de amigos e
entrevista com a propria Hilda Hilst.

Os textos serdo lidos com vistas a dar continuidade as reflexdes criticas ja existentes
sobre suas obras, acrescentando, a partir do confronto dos textos dos autores, um novo olhar
de compreensdo sobre suas producdes literarias, sem a intencdo de elucidar a personalidade

dos individuos que as criaram.
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1.1 ESTAR SENDO OUTROS. TER SIDO UNO: MULTIPLICANDO-SE PARA SENTIR-SE?

Je est un autre’
(Arthur Rimbaud)

Tao grande ambivaléncia
Concedida aos homens
Tera sido dos deuses
Complacéncia?

(Hilda Hilst)

No vacuo que se forma de eu ser eu
E da noite ser triste

Meu ser existe sem que seja meu

E anbnimo persiste...

(Fernando Pessoa)

Sabemos que explorar a biografia de Fernando Pessoa em busca de explicacdes para
sua literatura € tarefa quase exaurida pela critica. Assim como também pode se afirmar que ha
sobre a obra de Hilda Hilst toda uma nuvem de discursos especulativos que buscam ver a sua
vida refletida em sua literatura. Guardadas as devidas proporcdes de interesse e de tempo de
estudo, pois comparada a longa trajetéria de estudos lus6fonos e estrangeiros sobre a obra do
poeta portugués, a fortuna critica sobre a obra da autora brasileira é ainda de pequeno numero,
pode-se dizer que a tendéncia a “psicologizacdo”, ou seja, de tomar o texto literario como
resultado de caracteres psicologicos de seus autores, € bem recorrente aos estudos da obra de
Pessoa e de Hilst.

No caso de Hilda Hilst, isso talvez ocorra por solicitacdo, tendenciosa, da propria
autora; suas obras repletas de referéncias que remetem a fatos de sua vida pessoal e suas
declaracGes ligam constantemente obra e biografia. Ja em relacdo a Fernando Pessoa, as
cartas que trocou com amigos, principalmente com José Gaspar Simdes e Mario de Sa
Carneiro, revelam o constante conflito em que vivia o poeta enquanto individuo, bem como as

projecdes dessas crises na sua criacao literaria.

? Neste titulo, além da referéncia ao famoso verso de Fernando Pessoa, do poema “Passagem das horas”, chama-
se atencdo para o titulo do livro de Hilda Hilst Estar sendo. Ter sido (1997), sua ultima publicacdo, a qual
poderia ser tomada como uma espécie de sintese de toda a sua producdo ficcional.

* “Bu é um outro”.
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Nosso interesse, contudo, ndo tem pretensdes de estudo biografico, queremos
somente mostrar que ha mais em comum entre os dois autores que a qualidade artistica de
suas obras.

E usual nos estudos de literatura que se proceda, antes da abordagem tematica dos
textos, uma contextualizacdo historico-biografica dos autores. Em nosso trabalho, lidamos
com ‘“casos” no minimo especiais no que diz respeito a relacdo vida e obra. O confronto de
textos destes verdadeiros artistas/atores da palavra que sdo Fernando Pessoa e Hilda Hilst
sugere-nos sucessivos e proficuos desassossegos. Inicialmente: como adentrar em textos que
sdo resultados ndo apenas de um projeto literario, mas, principalmente, sdo projetos de vida?

No tocante a Fernando Pessoa, da imensa biblioteca constituida pela fortuna critica
destinada a sua obra, do muito que ja se disse sobre todos os poetas que ele foi e de tudo que
ja se estudou sobre seus heter6bnimos, aquilo que é mais simples e mais seguro de ser
afirmado é o fato de que sua vida foi o seu projeto literario.

Porém, nunca é demasiado lembrar que Fernando Pessoa viveu como todos 0s
mortais. Nascido em Lisboa em 1888, ainda crianca ficou orfao de pai. Em funcdo da
transferéncia do padrasto, passou a viver em Durban, Africa do Sul, onde recebeu uma
educacao inglesa que influenciou constantemente sua obra, tornando-o um poeta bilingue. A
respeito do periodo de infancia e dessa educacdo, Pessoa declara laconicamente: “Decorreu
tranquila (...) a minha infincia e boa foi a minha educa¢do” (PESSOA, OPr. 1974, 36)

Retornou em 1905 a Portugal. Sobre este momento, herdamos como registro poético
de Alvaro de Campos, ambos como o mesmo titulo, Lishoa Revisited, em inglés, sua lingua
habitual na época do retorno, mas escritos em portugués, anos mais tarde. Os poemas

apresentam a visao que ficou consagrada da relacdo do poeta com a cidade de Lisboa:

Outra vez te revejo
Cidade da minha infancia pavorosamente perdida...
Cidade triste e alegre, outra vez sonho aqui...
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Eu? Mas sou eu mesmo que aqui vivi? [...]
E aqui de novo tentei voltar?

[..]

Outra vez te revejo,

Como coragdo mais longinquo, a alma menos minha. (PESSOA, OP, 1965,
360)

Ingressou na Faculdade de Letras de Lisboa, a qual abandonou dois anos depois e
instalou uma tipografia que faliu rapidamente. Profissionalmente fracassado, sobrevivendo de
empregos aquém de sua capacidade intelectual, mas sem revolta. Na verdade, seu sentimento
para com a vida estava mais proéximo do desdém: “Ha entre mim ¢ o mundo uma névoa que
impede que eu veja as cousas como Vverdadeiramente s&o — como sdo para os outros. //Sinto
isto” (PESSOA, OPr, 1974, 39)

Ligado ao ocultismo, projetou estabelecer-se como astrélogo em 1916. Enamorou-se,
ou também projetou estar enamorado, de uma empregada do comércio, com quem trocou
“cartas de amor ridiculas”. Contudo, como seu destino pertencia “a outra Lei” e sendo seu
projeto Literario mais forte e importante, continuou so, entre o “quase-anonimato e a quase
celebridade”, para usar expressdes de Octavio Paz, pois, a sua época, “ninguém ignora o
nome de Fernando Pessoa mas poucos sabem que ¢ e o que faz” (PAZ, 1996: 203). Sobre isso
depde:

Cada vez estou mais s6, mais abandonado. Pouco a pouco quebram-se todos
os lagos. Em breve ficarei sozinho. // O meu pior mal é que ndo consigo
nunca esquecer a minha presenca metafisica na vida. (PESSOA, OPr, 1974,
39)

Leitor de Milton, Shelley, Keats, Poe e, depois, Baudelaire, escreveu poemas para
revistas literarias de vida efémera, como Aguia, Orpheu e Atena. Num concurso da Secretaria
de Propaganda Nacional, ganhou um prémio de “segunda categoria” com seu livro
Mensagem, cujos poemas sdo uma interpretacdo “ocultista” e simbolica da historia
portuguesa. Esta foi sua ultima experiéncia literaria. Fernando Pessoa morreu em 1935, em

Lisboa, de uma crise hepética. Durante muito tempo, a causa da doenga tacitamente aceita
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teria sido o alcoolismo. Entretanto, no final dos anos de 1990, alguns estudos clinicos
apontam que, durante sua infancia na Africa do Sul, o poeta teria contraido o virus da hepatite
B ou C*

Malgrado essa existéncia real, a historia de Pessoa “poderia reduzir-se ao transito
entre a irrealidade de sua vida cotidiana e a realidade de suas ficcbes. Estas ficgdes sdo 0s
poetas Alberto Caeiro, Alvaro de Campos, Ricardo Reis e, sobretudo, o préprio Fernando
Pessoa” (PAZ, 1996: 202-203). Pessoa criou poetas para dizer além do que ele, sendo “apenas
ele mesmo”, poderia dizer e no embate entre as suas vidas ficcionais e a sua vida real, esta se
tornou e sera para sempre, aos leitores, menos interessante do que aquelas.

Resta-nos agora conhecer a outra ponta do novelo que este “tecido” quer emaranhar:
Hilda Hilst. Esta viveu, sim, a realidade de uma “vida obscena de tdo lucida”. Fernando
Pessoa ainda era vivo quando Hilda Hilst nasceu em Jad, interior de Sdo Paulo, em 1930,
formou-se em Direito pela USP. Educada na infancia, em internato de freiras, tinha a

esperanca de um dia ser santa:

Quando eu tinha oito anos, minha maior vontade era ser santa. Eu estudava
em colégio de freiras, rezava demais, vivia na capela. Sabia de cor a vida das
santas. Eu ouvia a historia daquela Santa Margarida, que bebia a agua dos
leprosos, e ficava impressionadissima. VVomitava todas as vezes que as
freiras falavam disso. Elas diziam: “Nao ¢ para vomitar!” Eu queria demais
ser santa. (HILST, In: CADERNOS, 30)

Poeta, dramaturga, ficcionista e cronista, lancou-se na literatura com o livro de
poesias Pressagio (1950). Embora tenha abandonado a ideia de tornar-se santa, sua obra
herdou de sua formacdo religiosa a forte presenca do sagrado: “A minha literatura fala
basicamente desse inefavel, o tempo todo. Mesmo na pornografia, eu insisto nisso. Posso
blasfemar muito, mas o meu negocio ¢ o sagrado. E Deus mesmo, meu negocio é com Deus.”

(HILST, idem)

* \Ver Robert Bréchon (1998), conforme bibliografia in fine.
25



A figura de seu pai foi determinante para a sua criacdo literaria. Como enfaticamente
declarou: “Eu fiz minha obra por causa do meu pai. Meu pai foi a razdo de eu ter me tornado
escritora.” ° (HILST, In: CADERNOS, 26)

Apolénio de Almeida Prado Hilst, poeta, jornalista e ensaista que, devido a sua
esquizofrenia, pouco contato teve com a filha. Os textos de Apoldnio Hilst, publicados num
jornal local, eram em sua maioria poemas que em certas ocasifes saiam com o pseuddnimo
Luis Bruma. Hilda Hilst os lia com voracidade, pois eram a Unica aproximacao possivel com
aquele pai guardado apenas na lembranca.

A partir de 1954, Hilst dedicou-se integralmente & criagdo literaria®. Em 1957 fez
uma viagem a Europa, passando pela Espanha, Franca, Italia e Grécia. Bela, inteligente e
extremamente ousada para sua época, cultivou paixdes e grandes amigos no meio intelectual
paulista, tais como Lygia Fagundes Telles.

Em 1966, mesmo ano da morte de seu pai, abdicou de sua badalada vida urbana e
recolheu-se na chacara Casa do Sol, no interior de Campinas. No mesmo ano, passou a viver
com o escultor italiano Dante Casarini. Na Casa do Sol, reduto de intelectuais, como o
escritor Caio Fernando Abreu e o amigo Mora Fuentes, Hilda Hilst permaneceu em

companhia das suas dezenas de cachorros até a morte.

> Segundo Eduardo Lourengo, “a aventura espiritual ¢ carnal de Fernando Pessoa resume-se nessa interminavel
busca do pai, mesmo sendo uma figura que ndo aparece nunca na sua obra.” (apud CAVALCANTI FILHO,
2011, 42). Isso nos faz pensar em mais um ponto biografico comum com Hilda Hilst. A figura paterna
motivadora de obsessdo criativa. No caso pessoano, contudo, essa figura marcaria sua vida através de uma
presenca na auséncia que também impulsiona sua obra literaria. “A crianga que emudeceu”, para usar palavras
do proprio Pessoa, quando da morte do pai, passaria sua existéncia na terra a falar do sentido de estar vivo, por si
€ por outros.

® A obra completa de Hilda Hilst é composta dos titulos, em poesias: Trovas de muito amor para um amado
senhor (1960), Ode fragmentaria (1961), Sete cantos do poeta para o0 anjo (1962) e a primeira coletanea poética
Poesia (1959/1967), que sai em 1967; dramaturgia: A possessa, inicialmente chamada A empresa (1967), O rato
no muro (1967), O visitante (1968), Auto da barca de Camiri, também chamada Est6ria, muito notdria, de uma
acdo declaratdria (1968), As aves da noite (1968), O novo sistema (1968), O verdugo (1969) e A morte do
patriarca (1969); ficcdo: Fluxo-Floema (1970), Qadés (1973), Ficgdes (1977), Tu ndo te moves de ti (1980), A
Obscena senhora D (1982), Com meus olhos de cdo e outras novelas (1986), Caderno Rosa de Lori Lamby
(1990), Contos d’escarnio. Textos grotescos (1990), Cartas de um sedutor (1991), Ruatilo nada (1993), Estar
sendo. Ter sido (1997), Cascos e caricias: cronicas reunidas (1992/1995), publicado em 1998.
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Apesar de ter recebido alguns dos mais importantes prémios literarios brasileiros e de
ter textos seus traduzidos para o francés, inglés, alemdo e italiano, Hilda Hilst acalentou o
ressentimento pela escassez de leitores da sua obra aqui no Brasil. Além disso, a critica — que
normalmente interpretava sua obra a partir de afinidades intelectuais entre o discurso
filoséfico e o texto literario — desagradava a autora, pois ela acreditava que esse tipo de
recurso, ao invés de facilitar, complicava a leitura, por consequéncia, dificultava a
compreensdo que o leitor teria de seus textos.

Sem conseguir vender seus livros, Hilda Hilst acumulou anos de inadimpléncia de
impostos. Como resposta a banalizacdo e superficialidade do mercado literario brasileiro,
voltou-se a escrever, debochada e criticamente, a famigerada série pornogréafica. Fato que
trouxe repudio da critica e ndo aumentou a popularidade de sua literatura como esperado. De
qualidade literaria tdo boa como seus demais trabalhos, nestes textos, como ela prépria depés,
ndo abandonou os questionamentos filosoficos.

Internada no Hospital das Clinicas da Unicamp no dia 1 de janeiro de 2004 devido a
uma queda e consequente fratura de fémur, Hilda Hilst vem a falecer no dia 4 de fevereiro, as
4 horas da madrugada, em decorréncia de uma infecgdo generalizada. E sepultada na tarde
desse mesmo dia, no Cemitério das Aléias, em Campinas.

O que demais resta conhecer dos dois? De importante a nos, leitores, sem duvida, a
literatura que criaram (ou encenaram?)... Contudo, é valido — mesmo que ndo imprescindivel
— contextualiza-los no espaco e tempo em que escreveram.

Fernando Pessoa viveu as primeiras décadas do século XX, numa Lisboa ainda
provinciana, mas artistica e politicamente efervescente. Foi idealizador de propostas estéticas
e dinamizador do modernismo em Portugal. Vivenciou sucessivas e frustradas tentativas dos
governos portugueses de desenvolver o pais ao ritmo do resto da Europa e, por fim, viu

Portugal cair sob o regime totalitario de Salazar. O poeta, hoje um dos maiores classicos da
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literatura em lingua portuguesa, viveu uma marginalidade literaria que lhe rendeu, em
producdo, uma obra monumental ainda em processo de publicacdo e descobrimento por parte
da critica.

Hilda Hilst viveu a agitacdo cultural do modernismo na sociedade paulistana dos anos
dourados da década de 50 do mesmo século XX pessoano. Passou a juventude literaria no
periodo da politica desenvolvimentista de Kubitschek e “lutou” através da escrita de seu teatro
contra a repressao a liberdade de expressdo durante a ditadura militar no Brasil. A escritora
nunca aceitou a marginalidade literaria, reclamou para sua obra a atencéo de mais leitores e de
menos criticos.

Sdo mais fios em paralelo do que se pode imaginar e, embora completamente diversos
enquanto cidadaos, sdo similes de um destino comum: a dedicacéo irrestrita de suas vidas a
seus projetos literarios. Um mesmo caminho trilhado em cuja paisagem aparecem elementos

também comuns. Sdo alguns desses elementos que ora nos ocuparemos em apresentar.

1.2 LOUCURA & EXIiLIO SOCIAL

Dedicar uma vida, abdicar de vivé-la para escrevé-la, aos olhos do senso comum é um
ato que s6 pode explicado como decorrente de insanidade mental ou distarbios psicolégicos.
Dos fatos biograficos que se podem conectar entre Hilda Hilst e Fernando Pessoa a obsessao
pela loucura é, talvez, o mais flagrante, por ser também assunto recorrente em suas obras.

Contemporaneamente, embora com avangos da literatura especializada, a loucura € um
fendmeno ainda ndo totalmente compreendido pela medicina. Tabu social, a loucura herdou
da lepra, no século XVII, a condicdo de mazela que determina o isolamento social de

individuos.
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A partir do século XV, segundo afirma Michel Foucault, “a face da loucura assombrou
a imaginagdo do homem ocidental” (FOUCAULT, 1999, 15). Por consequéncia, ela tem sido
tema constante da obra de muitos artistas, assim como é circunstancia de vida de muitos deles.

Georges Bataille — em estudo sobre o poeta Wiliam Blake, a respeito de quem afirma
ndo ter sido louco, mas sim vivido na fronteira com a loucura — esclarece que a vida de um
poeta em conformidade geral com a razdo seria prejudicial a autenticidade de sua poesia.
Explica que, tendo sua vida sempre em conformidade com a razao, seria retirado da obra “um
carater irredutivel, uma violéncia soberana sem os quais a poesia ¢ mutilada”. (BATAILLE,
1989, 69) Isso significa dizer que € inata a poesia uma certa propensao a fuga do racional e ao
consenso de normalidade social.

Sem receios, acreditamos ser possivel estender essa apreciacdo as vidas e as obras de
Hilda Hilst e Fernando Pessoa, porque, assim como para Blake, para ambos, a vida inteira s6
teve um sentido: dar “as visdes de seu génio poético a precedéncia sobre a realidade prosaica
do mundo exterior”. (idem)

Inicialmente, se especularmos a vida de Hilda Hilst, constataremos que, por viver
desde infancia as voltas com a esquizofrenia prematura do pai, a escritora temia sua propria
loucura: “Eu sempre tive muito medo de ficar louca. Na minha vida inteira 0 meu grande
temor sempre foi esse.” (HILST, In: CADERNOS, 1999, 28)

Inclusive, 0 medo de gerar filhos com a heranga da esquizofrenia — posto que tal
doenca acometa de maneira alternada as geracdes familiares — aliado a sua declarada
incompreensdo a crianca, a fez optar por nédo ter filhos. A figura do pai louco (e poeta), ao
mesmo tempo em que Se tornou uma sombra atemorizante, motivou na escritora o desejo de
dedicar-se a criacdo literaria.

Além disso, o comportamento excéntrico de Hilda Hilst ndo raro foi motivo de

especulacdes sobre sua sanidade, em alguns casos especulacgdes levianas. O caso mais célebre
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desse anedotario se deu por ocasido de uma entrevista que a escritora concedeu ao programa
Fantastico, da TV Globo, relatando suas experiéncias paranormais, repetindo as do sueco
Jurgensson, ao captar vozes de pessoas que supostamente ndo estariam mais vivas por seu

aparelho de radio comum.

Para a escritora brasileira as inexplicaveis vozes a chamavam pelo nome e
no final perguntavam, nitidamente: ‘E se Deus fosse o amor? Foi uma fase
de escarnio de muitas pessoas que perguntavam: “A Hilda Hilst virou bruxa?
Enlougueceu? Ou quer granjear fama exibindo-se na televisdo”. (RIBEIRO,
1997, 88)

Varios intelectuais se pronunciaram em defesa de Hilst, a amiga e escritora Lygia
Fagundes Telles afirma em entrevista que também ouviu as vozes: “Vozes de antigos mortos
sendo captadas meio confusamente no radio ou na frase musical de algumas fitas, ouvi
nitidamente alguém me chamado, me chamando... Reconheci a voz e desatei a chorar.” ( Opus
Cit., 15). Também o editor Massao Ohno depde em prol da veracidade do fato: “Noutra feita,
seguindo as experiéncias do pesquisador sueco Jurgensson, [Hilda Hilst] fez gravacdes das
vozes de sua mae, falecida ha tempos.” (idem, 17).

Tais declaracdes, contudo, ndo conseguiram impedir que Hilst carregasse até a morte a
pecha de louca. Até porque outras excentricidades de sua vida pessoal foram divulgadas,
como 0 momento em que a escritora declara ter visto e falado com o amigo Caio Fernando

Abreu poucas horas antes de ele falecer, sem que ele de fato a tivesse visitado fisicamente:

Ele morreu a 1 hora e veio se despedir as 10 da noite. A gente tinha
combinado isso. Ele veio com um cachecol que tinha uma fita vermelha. A
gente tinha combinado: o vermelho ia significar que estava tudo bem. Eu

abracei o Caio, muito, ¢ disse: “Nossa, como vocé esta bonito! Esta jovem!”.
(HILST, Opus Cit., p.35)

N&o h& como atestar, nem € nosso intuito, a verdade ou o embuste de tais fatos. Certo
mesmo é que nenhum deles contribuiu para que fosse dada mais atencéo a sua literatura. Pelo

contrario, esse escarnio, na pratica, s desviou o foco de atencao de sua obra para a sua vida.
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Inclusive, a figuracdo da loucura, um dos leitmotivs obsessivos em sua obra, foi sendo tomada
por muitos leitores como confirmagcdo documental da insanidade da escritora. Conforme
afirma Alcir Pécora: “a obra de Hilda Hilst acabou sendo, em certa medida, substituida por
um anedotario muito animado, mas francamente mesquinho, como chave de leitura para uma
obra complexa e relevante como a sua.” (PECORA, 2010, 9)

A obsesséo pela loucura, na realidade, deveria ser entendida como mais um caminho
possivel de apreciacdo de sua escrita, pois, além de tornar-se conteddo marcante de sua obra,
apresenta-se também como marca estética na linguagem. O carater caotico que diferencia o
discurso dos loucos dos discursos das pessoas ditas “normais” influenciard sua escrita:
“Entdo, essa coisa surpreendente dos loucos, essa desordem, tudo o que eu queria era ordenar
aquilo, ordenar aquela desordem.” (HILST, Opus Cit., 28)

Curiosamente, Fernando Pessoa, como é por demais sabido, também tinha medo de
ficar louco. O Sentimento de medo de ficar (ser) louco acompanha o poeta desde a infancia’.
Assim como para Hilst, a heranca genética era amedrontadora, pois sua avo paterna, com

guem conviveu na infancia, era louca.

Essa figura louca, que sem ddvida o assustara em muito pequeno, obcecou-o0
e inquietou mais tarde: via nela uma espécie de prova de sua propria
alienagdo mental, pelo menos a ameaca sempre pendente de uma tara
hereditaria, como um mau-olhado, um desafio do destino. Ja adulto, vai
praticar a introspeccao e tentara fazer-se analisar por psiquiatras, para saber
se também se encontra ameagado ou atingido pela doenca mental. Toda uma
parte de sua obra, em verso e em prosa, € meditacdo sobre a tragica grandeza
da loucura. (BRECHON, 1998, 31)

Outro momento peculiar, bastante ressaltado pela critica biografica, e que atesta o
grande interesse de Pessoa pelo tema da loucura e pela sua condi¢do de inclinado aos
transtornos mentais da-se quando envia, em meados de 1919, uma carta a dois psiquiatras

franceses a fim de que Ihe fornecam informagdes sobre suas pesquisas acerca do magnetismo

" Sobre 0 medo da loucura na crianca Pessoa, ver também José Paulo Cavalcanti Filho (2011).
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pessoal. Nesta carta, apresenta um diagndstico sobre sua personalidade e nomeia seu

problema psiquico:
Do ponto de vista psiquiatrico, sou um histero-neurasténico, mas felizmente,
minha neuropsicose é bastante fraca; o elemento neurasténico domina o
elemento histérico, e isto concorre para que ndo tenha eu tragos histéricos
exteriores — nenhuma necessidade de mentir, nenhuma instabilidade moérbida
nas reagbes com 0s outros, etc. Minha histeria é apenas interior, é bem
minha mesma; na minha vida comigo mesmo tenho toda a instabilidade de

sentimentos e de sensacfes, toda a oscilacdo de emogéo e de vontade que
caracterizam a neurose proteiforme. (OP. 58) [grifos nossos]

Pessoa também teria relatado que vivenciou experiéncias paranormais. Tal como
Hilda Hilst, que chegou a declarar ter contato com o6vnis, 0 poeta portugués acreditava na
comunicacdo para além de nossa realidade concreta, sendo bastante conhecido e discutido o
seu interesse pelo esoterismo, por magia e religiGes ocultas. Um fato que ndo se tornou tao
célebre ficou registrado em cartas: o episddio em que Fernando Pessoa diz ter sentido,
inconscientemente, a mesma angustia que seu amigo Mario de Sa-Carneiro em momento de

crise mental:

Quando o Sa-Carneiro atravessa em Paris a grande crise mental, que o havia
de levar ao suicidio, eu senti a crise aqui, caiu sobre mim uma subita
depressdo vinda do exterior, que eu, a0 momento, ndo consegui explicar-me.
(PESSOA apud BRECHON,1998, 290)

O poeta portugués chegou a acreditar, inclusive, em decorréncia de tal episodio, que
teria “aquilo a que os ocultistas chamam de ‘a visdo astral’, e também a chamada ‘visdo
etérica’”. (PESSOA apud BRECHON, Opus Cit., 290) Aqui, talvez, possamos pensar que a
intensa ligacdo entre ambos seja um exemplo daquilo que Carl Jung chamou de
sincronicidade, termo que exprime uma coincidéncia significativa ou uma correspondéncia;
qguando ha um acontecimento psiquico e um acontecimento fisico ndo ligados por uma relacao
causal. Essas coincidéncias ou correspondéncias, segundo Jung, tém relacdo com processos

arquetipicos do inconsciente coletivo, 0s quais integram uma espécie de dimensdo cosmica,
32



ou nas palavras do psicanalista, “a noite cosmica original, que continha a alma muito antes da
consciéncia do Eu e que a perpetuard muito além daquilo que a consciéncia individual pode
atingir” (JUNG, 2011)

Tais fendbmenos de sincronicidade aparecem quando fenémenos interiores (sonhos,
visdes, premonicdes) parecem ter uma correspondéncia na realidade exterior. A imagem
interior ou a premoni¢do mostrou-se verdadeira, porém existem também ideias analogas ou
idénticas que ocorrem em lugares diferentes, sem a causalidade que possa explicar. Esse nos
parece ser 0 caso que envolveu Pessoa e Sa-Carneiro: a crise mental analoga a do amigo
acometeu 0 poeta — quica por sua sensibilidade e sensitividade agucada — para Jung, por um
imperativo cosmico, porque tudo na existéncia humana esta unificado.

Em busca de um diagndstico para essas e outras peculiaridades de comportamento,
varios sdo os médicos que se debrucaram sobre o “paciente postumo” Fernando Pessoa, mas
ndo ha consenso de opinides entre eles. Desde a histeria autodiagnosticada, a esquizofrenia e,
mesmo, a psicopatia foram especuladas como possiveis patologias de Pessoa. A parte de
certas apreciacbes mais ao gosto do escandalo, encontramos também estudos cientificos de
psicanalise que tratam do tema da loucura na obra do poeta portugués, os quais enriquecem a
reflexo sobre literatura®.

Como ndo temos pretensdo de estudar a loucura sob o olhar clinico, até por nédo
termos propriedade para isso, contentamo-nos em mudar o foco de atencdo para o que diz o
proprio Fernando Pessoa, em momento bem menos obcecado pelo patologico da loucura:
“Vocés, os médicos, estudam as varias doencas mentais, sintomas, manifestacoes, etcetera e

tal, mas ndo tratam de averiguar o que diabo pensardo aqueles sujeitos em si, no que se ndo

® Para aprofundar tal assunto e conhecer alguns dos diagnésticos sobre o caso clinico de Fernando Pessoa e
também alguns estudos psicanaliticos de sua obra, recomendamos novamente CAVALCANTI FILHO, Opus cit,
636-638.
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vé nos sintomas, vocés compreendem bem. A psiquiatria... a psiquiatria... ndo sei bem como
se diz”. (PESSOA, apud CAVALCANTI FILHO, 631) [grifo nosso].

Passaremos, entdo, a averiguar o que 0s sujeitos Fernando Pessoa e Hilda Hilst
pensam. Suas experiéncias de vida revelam coincidéncias pessoais que nos importam nao
como o fim em si deste estudo, mas enquanto ponto de partida para avaliarmos como a
loucura é trabalhada artisticamente por Hilda Hilst e Fernando Pessoa. Percebe-se que eles
desenvolvem a temaética da loucura cada uma a sua maneira figurativa. Contudo, revelam
cultivar uma visdo comum do fenbmeno. Se para a percep¢do da loucura pelo senso comum é
sempre alguém desajustado a normas sociais, alguém sem capacidade de controlar suas acoes
e, portanto, dado a extravagancia, para nossos autores, a loucura é apenas outra face de uma
extrema lucidez.

Michel Foucault especula sobre a existéncia de duas faces da loucura, explicando que
a ela se ligam duas experiéncias. A primeira € a experiéncia “tragica” da loucura, a qual o
filésofo associa as imagens de Bosch, Brueghel, Bouts e Durer. Essa experiéncia diz respeito
a abertura do sabio as figuras da alteridade, que aparecem sob a forma de uma "invasao" de
figuras do "outro mundo™ neste mundo.

H& um contetdo misterioso, uma sobredeterminagdo, um excedente de sentidos, na
linguagem do louco. Tal tema da "invasdo” da loucura mostra que ela possui saber — um saber
do préprio mundo —, expresso em um conhecimento esotérico que diz respeito a verdade do
préprio homem.

A maioria dos heterébnimos criados por Fernando Pessoa traz a loucura em seus
versos. Outros muitos de seus multiplos “eus” foram apresentados com a loucura como trago
de comportamento. Inclusive, o proprio recurso a heteronimia, segundo Pessoa, sO pode ser
entendido a luz dos conhecimentos da clinica mental por se tratarem de resultados de uma

“instabilidade de temperamento” de um “psique andémalo” (sic):
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O Bardo de Teive, Pessoa conhece em clinica psiquiatrica de Lisboa. C.
Pacheco é “um tanto maniaco”. Antonio Mora, um internado na Casa de
Saude de Cascais. David Merick escreve Contos de um doido. Marvell
Kisch, Os milhdes de um doido. Diniz da Silva comeca um poema
confessando “sou ouco”. Floréncio Gomes escreve um Tratado de doencas
mentais. De Frederick Wyatt, diz Pessoa que “mais lhe valia ser doido”.
Friar Maurice é louco, embora nunca o tenha confessado. O ex-sargento
Byng, heteronimo do heterdnimo James Faber “apresentava incapacidade de
raciocinio em relagdo as coisas comuns”. (PESSOA apud CAVALCANTI
FILHO, 2011, 636)

Vérias sdo também as personagens, dos textos de Hilda Hilst, cujo comportamento as
aproxima ao que socialmente chamamos de louco: Vittorio, Crasso, Ruiskas, Hillé entre
outras tantos narradoras-mascaras de Hilda Hilst, que, por sua vez, declara-se mascara do
poeta, Luis Bruma, pseudénimo do seu pai, poeta (e louco!?), Apolénio de Almeida Hilst.

O que queremos chamar atencdo, contudo, é que todos esses personagens apresentam
a visdo de mundo do louco como detentora de um saber inacessivel aos homens ditos normais.

Desses, destacamos a for¢a do discurso de Hilé, de a Obscena Senhora D:

(...) e via perguntas boiando naquelas aguaduras, outras desde ha muito
mortas sedimentando aquele olho, e entrava no corpo do cavalo, do porco,
do cachorro, segurava entdo minha prépria cara e chorava

que foi Hillé?

o olho dos bicho, mae

que é que tem o olho dos bicho?

o0 olho dos bicho é uma pergunta morta.

e depois vi o olho dos homens, faria e pompa, e mil perguntas mortas (...),
caminhei dentro do olho dos homens, um mugido de medo garras sangrentas
segurando ouro, (...) de seus peitos duros saiam palavras Mentira, Engodo,
Morte, Hipocrisia (...) (p.p. 30 e 31).

O dialogo entre Hillé e sua mée (a qual ndo se encontra fisicamente presente, porque
ja esta morta; ela surge como um dos interlocutores dos delirios da personagem) apresenta um
dos momentos em que um saber se revela de maneira tragica. Hilé vé a verdade
incomunicavel da existéncia nos olhos dos seres vivos, dos “bichos” e “dos homens” — por
tras deles o Deus tanto buscado. O “mugido de medo” ao mesmo tempo em que provoca

terror ¢ atrativo, ¢ fascinante porque ¢ revelador. Nas palavras de Foucault, “no polo oposto a
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esta natureza de trevas, a loucura fascina porque é um saber. E saber, de inicio, porque todas
essas figuras absurdas, sdo, na realidade, elementos de um saber dificil, fechado, esotérico.”

A segunda experiéncia a que se liga a loucura € uma experiéncia “critica”, conceito
que para Foucault apresenta-se na Nau de Brant, no Elogio a Loucura de Erasmo de Roterda e
em toda a tradicdo humanista. Nesse caso, a loucura ndo € sabedoria, mas irrisdo; nao
demonstra nenhum ensinamento, mas é precisamente o oposto do ensinamento.

Quando a arte vem a tratar de uma satira moral, ndo a favor da loucura, mas contra
ela: os poemas mostram pretensdes inuteis, falsas, vas, errbneas, vagas, e 0 ensinamento
figura ndo sob algum segredo que possa ser contado pela loucura, mas na ironia daquele que
ndo se deixa enganar. Conforme Foucault, esse elemento “critico” da loucura prevalecera
sobre o "tragico", na historia, em certo sentido abrindo o espaco em que serdo tornadas
possiveis as experiéncias modernas da loucura.

Em nossos autores as duas experiéncias sao notadas; tanto a condicao tragica, quanto
a critica. Prevalece, contudo, a primeira. Hilda Hilst e Fernando Pessoa reafirmam em suas
criacfes o vazio da existéncia, vislumbrado como loucura, mas que, na verdade, nada mais é
que consciéncia da morte em vida.

A loucura é a presentificacdo da morte ainda em vida e é por isso que ela é temida, é

tragica. Ela € a lucidez extrema; a consciéncia do ser nada. Sobre isso nos elucida Foucault:

A substituicdo do tema da morte pelo da loucura ndo marca uma ruptura,
mas sim uma virada no interior da mesma inquietude. Trata-se ainda do
vazio da existéncia, mas esse vazio ndo é mais reconhecido como termo
exterior e final, simultaneamente ameaca e conclusdo; ele é sentido do
interior, como forma continua e constante da existéncia. (FOCAULT, 1999,
16)

Isso € visto, entre varios exemplos, no célebre poema “Velha Angustia”, de Alvaro

de Campos:
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Esta velha angustia,

Esta angustia que trago ha seculos em mim,
Transbordou da vasilha,

Em lagrimas, em grandes imaginacoes,

Em sonhos em estilo de pesadelo sem terror,

Em grandes emocdes sUbitas sem sentido nenhum.
Transhordou.

Mal sei como conduzir-me na vida

Com este mal-estar a fazer-me pregas na alma!
Se a0 menos endoidecesse deveras!

Mas ndo: é este estar entre,

Este quase,

Este poder ser que...,

Isto.

Um internado num manicémio €, ao menos, alguém,
Eu sou um internado num manicémio sem manicémio.
Estou doido a frio,

Estou ldcido e louco,

Estou alheio a tudo e igual a todos:

Estou dormindo desperto com sonhos que sdo loucura
Porque néo sdo sonhos.

Estou assim...

Pobre velha casa da minha infancia perdida!

Quem te diria que eu me desacolhesse tanto!

Que é do teu menino? Esta maluco.

Que é de quem dormia sossegado sob o teu tecto provinciano?
Estd maluco.

Quem de quem fui? Esta maluco. Hoje é quem eu sou.

Se a0 menos eu tivesse uma religido qualquer!

Por exemplo, por aquele manipanso

Que havia em casa, la nessa, trazido de Africa.
Era feissimo, era grotesco,

Mas havia nele a divindade de tudo em que se cré.
Se eu pudesse crer num manipanso qualquer —
Jupiter, Jeova, a Humanidade —

Qualquer serviria,
Pois o que € tudo sendo o que pensamos de tudo?
Estala, coracéo de vidro pintado! (PESSOA, OP, 1965, 389) [grifo nosso]

Percebem-se os tormentos que assombram o eu poético: “grandes imaginagdes” e “os
pesadelos sem terror”. Nesse poema, podemos constatar, segundo Leyla Perrone, que o “eu”
poético ndo toma a loucura como maldicdo social (como veremos também néo é na obra de
Hilst). Ele permanece no “entre-ser em que o imobiliza sua terrivel lucidez”. Entdo, a ideia a

comprovar pela face Alvaro de Campos de Fernando Pessoa é também a de que o liame entre
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a loucura e a lucidez é bastante ténue. Algo que Hilda Hilst potenciara em suas obras, como

em Amavisse:

Estendi-me ao lado da loucura
Porque quis ouvir o vermelho do bronze

[.]

Um louco permitiu que eu juntasse a sua luz
A minha dura noite. (HILST,1989)

As imagens mostram a loucura que traz luz, que elucida. Ela é quem permite ao eu
poético a saida da noite, das trevas. Como afirma Claudio Willer (2005), nessa obra, o eu
poético afirma que o louco faz parte de si, como um duplo alquimico. Esse conceito, advindo
do pensamento de Jung, esclarece que 0 eu poético esta em pleno processo de
autoconhecimento, frente a frente com uma manifestacdo do seu inconsciente. Hilst
presentifica, com seus versos, “uma realizacdo individual e direta de uma vivéncia do

inconsciente” (JUNG, Opus Cit.)

Minha sombra a minha frente desdobrada

Sombra de sua propria sombra? Sim. Em sonhos via.
Prateado de guizos

O louco sussurrava um refréo erudito:

— Ipseidade, senhora.

— E enfeixando energia, cintilando

Fez de nds dois um tnico individuo”.(HILST, 1989)

Nessa “ipsieidade”, o eu poético revela a loucura que ha em todos os seres humanos,
principalmente, nos que sdo poetas. Tal como a poética de Pessoa, a de Hilst confirma que a
loucura ¢ instituida pelo humano. Pois, conforme Foucault, ela so existe “em cada homem,
porque é o homem que a constitui no apego que ele demonstra por si mesmo e através das
ilusdes com que se alimenta.” (FOUCAULT, 1999, 24) Ou, como resume de maneira

cirurgica o poeta portugués:

A loucura, longe de ser uma anomalia, é a condi¢do normal humana. Néo ter
consciéncia dela e ela ndo ser grande é ser homem normal. N&o ter
consciéncia dela e ser grande € ser louco. Ter consciéncia dela e ela ser
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pequena e ser desiludido. Ter consciéncia dela e ela ser grande é ser génio.

(PESSOA, apud CAVALCANTI FILHO, Opus cit, 632)
Pessoa e Hilst tém plena consciéncia da loucura que elucida, por isso escolheram a
literatura. A mensagem mais clara que toda a obra de Hilda Hilst nos oferece sobre esse tema

é a de que a fala do poeta é a voz da loucura:

E o que ha de ser da minha troca de inventos

Neste entardecer.

E do ouro que sai

da garganta dos loucos, o que ha de ser?”(HILST, 1989)

Se voltarmos ao poema de Campos, veremos um eu poético que se coloca nesse
entre-lugar da loucura e da lucidez — nos versos grifados, destacamos sua afirmagdo: “estou
lucido e louco”; declara-se: “Eu sou um internado num manicoOmio sem manicOmio” €
expondo nao sé sua “velha anglistia”, mas também, “seu ouro”. O sentido desse ouro-palavra
resume-se no seguinte verso: ‘“Pois o que € tudo sendo o que pensamos de tudo?”

N&o por acaso, uma pergunta que fica sem resposta. Ela é ouro porque saiu (e sé
poderia sair) da boca do louco/poeta, com o fim Unico de inquietar pelo questionar, seja pelo
seu contetido existencial seja pela sua forma labirintica. Nessa pergunta ecoa “o que ha de
ser?” do poema hilstiano... A este seria plausivel responder pessoanamente: ha de ser o que
pensamos que ha de ser!

As duas poéticas comungam com a ideia de que 0 poeta é uma espécie de parvo, um
louco que enuncia um discurso que nao é considerado pela ciéncia; mas que também s a ele,
em sua inocente loucura/lucidez, esse discurso se revela. A ciéncia ndo tem acesso ao saber

que o estado da loucura, da poesia alcanca.

Este saber, tdo inacessivel e temivel, o Louco o detém em sua parvoice
inocente. Enquanto o homem racional e sabio sO percebe desse saber
algumas figuras fragmentarias — e por isso mesmo mais inquietantes —, 0
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Louco o carrega inteiro em uma esfera intacta: essa bola de cristal, que para
todos esta vazia, a seus olhos esta cheia de um saber invisivel (FOCAULT,
1999, 21)

Dessa forma, voltamos a enunciar, com outras palavras, aquilo que, a partir de
Bataille, afirmamos anteriormente: a poesia tem mais de loucura do que de racionalidade
cientifica. Por isso, ela diz, paradoxalmente, de maneira mais integra, verdades do ser humano
dais quais a ciéncia consegue apenas se aproximar. A poesia cria o jeito de dizer o indizivel.

O poema de Pessoa, que segue, ilustra bem tal afirmacéo:

E por ser mais poeta

Que gente que sou louco?

Ou € por ter completa

A nocao de ser pouco? (PESSOA, OP, 1965, 545)

Eis a ipseidade hilstiana: o poeta sabe-se louco e se sabe pouco. E as condicGes de
ser poeta e de ser louco se ligam pela consciéncia “completa” do que significa a sua condi¢ao
humana. Na verdade é saber muito, saber mais que o0s outros. Mais uma vez a loucura se
mostra tragica, porque é consciéncia de se saber nada. Saber muito é saber-se nada!

Entretanto, ¢ exatamente por terem essa “noc¢ao completa” que os poetas se tornam
socialmente importantes. Bataille afirmou: “o poeta é eternamente menor no mundo disso
resulta o dilaceramento de que a vida e a obra de Blake sdo feitos”. Novamente estendemos o
raciocinio do autor a vida e a obra de Pessoa e Hilst, acrescentamos que sdo justamente tais
visdes sobre a realidade que tornam o artista maior.

A contribuicdo sera o desvio aos demais discursos dentro da sociedade, a qual, apesar
de legar ao poeta uma condicdo menor, fatalmente, lhe é tributaria em criticidade e
capacidade de transformacéo.

Embora a vivéncia pessoal com a loucura e a concepcao sobre ela, trazidas em suas
obras, j4 nos mostrem a coincidéncia biografica dos autores, ndo ¢ este o “ponto alto” dessa

conexdo. Acreditamos que o principal aspecto que assemelha as vidas de Hilst e Pessoa e que
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também nos é relevante para a compreensdo de suas obras trata-se da postura semelhante que
assumiram enguanto escritores em relacdo a sociedade em que viveram: uma espécie de exilio
social. Até porque, em certa medida, a loucura relaciona-se ao exilio no que tange a seu
carater socialmente isolador. O exilio, para ambos os autores, decorreu de uma escolha de
vida consciente em funcdo de seus projetos literarios. Seriam dois estrangeiros, para usar o
termo de Julia Kristeva, em busca de crescimento, de forca interior, no distanciamento da
sociedade. Isso porque, como explica Kristeva “o estrangeiro fortifica-se com esse intervalo
que o separa dos outros e de si mesmo, dando-lhe um sentimento altivo, ndo por estar de
posse da verdade, mas por relativizar a si proprio e aos demais, quando estes encontram-se
nas garras da rotina da monovaléncia.” (KRISTEVA, 1994, 14)

A declarada inabilidade ao convivio social de Pessoa confirma que ele viveu em

isolamento num meio urbano.

Temos pois que vivo ha meses numa continua sensacdo de incompatibilidade
profunda com as criaturas que me cercam — mesmo com as mais proximas,
amigos, literéarios é claro, porque os outros ndo sao individuos com quem eu
tenha que poder ter intimidade espiritual e por isso como, em matéria de
relacBes sociais, me dou bem com toda a gente, dou-me bem com eles. // Em
ninguém que me cerca eu encontro uma atitude para com a vida que bata
certo com a minha intima sensibilidade, com as minhas aspirages e
ambic¢Bes, com tudo quanto constitui o fundamental e o essencial do meu
intimo ser espiritual (PESSOA, OPr, 1974, 53)

O discurso do poeta deixa claro que, apesar de se dar bem com toda gente, essas
relagdes nao lhes eram significativas, pois ndo eram de “intimidade espiritual”, ou seja, ndo
eram para ele profundamente importantes. Infere-se, ainda, que essa intimidade espiritual diga
de seus interesses pessoais e artisticos, ou seja, sua incompatibilidade com as criaturas
decorrente de sua personalidade acontece tanto no cotidiano pessoal, nos interesses gerais,

guanto no ambito intelectual, nas ideias artisticas.
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No primeiro caso, isso ndo parece incomoda-lo, pois ele ndo sentia necessidade de
aproximac#o as pessoas que o cercam. E pelo segundo caso, o dos amigos literéarios, que ele
manifesta certo desconforto: nas pessoas conhecidas do meio artistico ndo encontrava
identificacdo e, portanto, interagia com elas da mesma maneira que com as outras: apenas
com a toleréncia do bem conviver. O sentimento é de uma tolerancia decorrente de uma
indiferenca que ao contrario do que se possa pensar € uma autoprotecdo, e nao
insensibilidade. Kristeva nos esclarece que “a indiferenca ¢ a carapaca do estrangeiro:
insensivel, distante, no fundo ele parece fora do alcance das agressbes que, contudo, sente
com a vulnerabilidade de uma medusa.” (KRISTEVA, 1994, 15)

Para alguém como Pessoa que abdicou dos demais setores de sua vida, colocando a
literatura como seu sentido Unico, ndo encontrar em seus pares literarios as mesmas
“aspiragdes e ambigdes” deve ter sido dificil. Contudo, como vimos, sua declaracdo
demonstra que isso ndo chegou a ser extremamente problematico. Mais que um incémodo
pela sua dificuldade de interacdo social ela manifesta seu desejo de querer ressaltar a distingéo
de sua personalidade e de suas ideias artisticas. Afinal, “aos olhos do estrangeiro, 0s que ndo o
sdo ndo tém vida alguma: mal existem, sejam espléndidos ou mediocres, estdo fora da corrida
e, portanto, quase ja corpos sem vida.” (KRISTEVA, 1994, 14)

O comportamento do poeta como cidaddo de Lisboa confirma isso. Robert Bréchon
considera que a imagem de Fernando Pessoa costumeiramente vista nos lugares publicos de
Lisboa ndo passara de titere. Um mobil que “um outro ser (o verdadeiro Pessoa?) controlava”.
O poeta se mostrou sempre “solitario, mas ainda com uma face cidada. N&o se afastou da
cidade. Viveu nela embora com alma alijada para melhor observa-la” (BRECHON, 1998, 21)

Bréchon Vvé isso a que chamamos de exilio social como uma atitude deliberada do
poeta com vistas a melhor elaborar sua obra. Pessoa, entdo, vivera “simultaneamente ausente

e presente na cidade dos homens” (idem, 22), pois, embora fosse visto costumeiramente nas

42



relacBes cotidianas com pessoas ligadas ou ndo as artes, ndo havia um envolvimento intenso
com a sociedade enquanto cidaddo. Pessoa punha a mascara de cidaddo apenas para poder
circular por Lisboa como tal e, nas poucas agdes banais do seu cotidiano publico, conseguia
distanciar-se o suficiente para melhor pensar os seus atos e os alheios.

Hilda Hilst, por sua vez, viveu intensamente a sociedade de sua época, frequentando
e fazendo questdo de ser vista e reconhecida em eventos publicos. Sua incompatibilidade com
0 convivio social deu-se somente na maturidade, diferentemente de Fernando Pessoa, cujos
depoimentos pessoais revelam ter desde a infancia uma inabilidade a interacdo com 0s outros.
Mesmo tendo vivido cercada por artistas/intelectuais/amigos, tal como Pessoa, Hilst também
declarou a falta de afinidade intelectual com o mundo, um sentimento de deslocamento,

social, de ndo pertencimento ao mundo e a0 momento em que Viveu.

Como eu disse antes, eu ja escrevi coisas deslumbrantes. Quem nao
entender, que se dane! N&o tenho mais nada a ver com isso. Eu néo sinto que
esteja num mundo que seja meu mundo. Devo ter caido aqui por acaso. Nao
entendo por que fui nascer aqui na Terra. Com rarissimas excegdes, ndo
tenho nada a ver com este mundo. (HILST, cadernos, 33)

Se pesquisarmos e refletirmos sobre o assunto, veremos que esse sentimento de
incompatibilidade e de insatisfacdo com as pessoas e com a sociedade de maneira geral ndo é
privilégio dos escritores, pois a realidade é sempre insatisfatoria aos homens. Entretanto, 0s
artistas, ao longo da hist6ria, demonstram serem mais sensiveis para perceber e expressar esse
descontentamento com o mundo que 0s cerca.

Sobre isso, Leyla Perrone Moisés afirma “todos os momentos da histéria do homem
foram vividos como insatisfatérios ou mesmo insuportaveis” e complementa sua analise da
relacdo dos artistas com o mundo apresentando o posicionamento de varios escritores, tais
como Osman Lins que, parafraseando Sao Policarpo, chegou a afirmar “em que século e em

que lugar me fizeste nascer!” (PERRONE-MOISES, 1990, p 103)
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A insatisfacdo com a sociedade em Hilda Hilst acontece quando ela ja& havia se
exilado do ambiente urbano. Dos fatos biograficos de Hilda Hilst, a decisdo de morar no
campo, como ja afirmamos, foi 0 mais marcante, significando um divisor de aguas de sua
criacdo literaria. O “retiro” para a Casa do Sol ndo foi uma atitude motivada apenas pelo
desejo de sossego, mas configurou-se com uma adesdo filoséfica e que lhe custou uma
mudanca completa no seu comportamento. Inspirada pela leitura do livro Carta a El Greco,
do escritor grego Nikos Kazantzakis — que defende a tese de que é necessario isolar-se do
mundo para tornar possivel o conhecimento do ser humano —, Hilst recolheu-se na Casa do
Sol.

Hilda Hilst optou pelo afastamento da sociedade, ndo por ser sua personalidade
inclinada ao isolamento. Como ja afirmamos, a escritora gostava de estar em publico e
participar de eventos na alta sociedade paulistana. Ela mesma nos explica sua atitude: “Eu
tinha que ser s6 para compreender tudo, para desaprender e para compreender outra vez.”
(p.31). Ao entendermos o porqué de sua escolha, percebemos que sua similitude com Pessoa
esta exatamente na opc¢do por dedicar sua vida ao seu projeto literario. O depoimento de
Carlos Vogt ratifica nossa hipotese de que a atitude de se afastar da sociedade néo significa

alienar-se, mas sim, constitui-se como uma acdo critica:

A legenda da Hilda reclusa guarda um segredo que é ao mesmo tempo seu
projeto de vida. Ela buscou a reclusdo por opcdo, ndo por temperamento. O
deboche que Hilda usa como recurso social ndo passa de uma antitese
necessaria a espécie de santidade que ela pratica diariamente na sua Casa do
Sol, escrevendo ou ndo, dando ou ndo sequéncia a sua obra ja definitiva.
(CARLOS VOGT, In: CADERNOS, Opus Cit.,19)

Apesar de a biografia de Fernando Pessoa ja ter sido bastante especulada, pouco se
comenta que ele também desejou uma “Casa do Sol”; pensou em viver no campo para obter
condigdes de sossego para escrever. Aqui mais uma vez as vidas de Pessoa e Hilst se

conectam.
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Na carta 29 a Ophelia, Pessoa explica que, para realizar sua obra, deveria ter
tranquilidade. Por isso, gostaria de viver no campo, mais precisamente, em Sintra ou em

Cascais.

Cheguei a idade em que se tem o pleno dominio das proprias qualidades, e a
intelligencia (sic) atingiu a forca e a destreza que pode ter. E pois ocasido de
realizar a minha obra litteraria (sic), completando umas cousas, agrupando
outras, escrevendo outras que estdo por escrever. Para realizar essa obra
preciso de socego (sic) e um certo isolamento. Ndo posso infelizmente,
abandonar os escriptorios (sic) onde trabalho (ndo posso, é claro, porque nao
tenho rendimentos) mas posso, reservando para o servico d’esses
escriptorios dois dias da semana [...], ter meus e para mim os cinco dias
restantes. [...] Toda a minha vida depende de eu poder ou ndo fazer isto, e
em breve. De resto, a minha vida gira em torno da minha obra litteraria — boa
ou M4, que seja ou possa ser. (PESSOA apud BRECHON, Opus Cit. 439-
440)

Seu desejo de mudar-se para 0 campo, como sabemos, nunca se realizou e, como
muitos de seus projetos, este ficou eternizado apenas em seus escritos. Contudo, mesmo no
meio urbano, Fernando Pessoa exilou-se da sociedade.

Esse isolamento €, por si sO um ato transgressor, pois como explica Nilton Bonder,
“transgredir ¢ um processo, € 0 momento em que nos voltamos para outra dire¢do marca um
novo segmento de nossas historias individuais e coletivas”. (BONDER, 1998, 81) A nova
direcdo dos dois autores aponta para uma necessidade de autointeriorizacdo que requer uma
diferenciacdo na condicéo de cidadé&o.

O que se constata é que o isolamento social se impés como condi¢do de criagdo
literdria na vida dos dois autores e, a0 mesmo tempo, representou o fator crucial para o
fomento das legendas em torno de suas personalidades. Algo que interessa ao estudo de suas
obras na medida em que ambos assumem deliberadamente multiplicar em seus personagens
faces de si mesmos.

Tanto para Fernando Pessoa quanto para Hilda Hilst alijar-se do convivio social

configurou-se como recurso ndo apenas para 0 autoconhecimento existencial, mas também
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para observar melhor a sociedade, porque estando de fora é mais facil criticar. Essa atitude
critica pode revelar simultaneamente a visdo que os autores tém de si, dos seus outros, e da
sociedade.

Por tudo que ja foi dito, é possivel afirmar que essa visao de isolado intelectual nos
parece conscientemente construida pelos escritores. Se ndo de maneira totalmente desejada,
pelo menos parcialmente aceita como natural, como consequéncia de uma diferenciacdo
intelectual.

Tal constatacdo, naturalmente, encaminha-nos a questionar se ndo estamos diante de
dois casos de Outsiders? O Outsider é deslocado social, um eterno estrangeiro em relacédo a
sociedade em que vive, por sua intelectulizacdo. Sao individuos cujo sentimento de desajuste
intensifica-se ao longo de sua histéria de vida, de maneira proporcional, ao aumento de seus
questionamentos existenciais.

Colin Wilson caracteriza o Outsider a partir da analise das obras de personalidades
como as de Henri Barbusse, Vicent Van Gogh, Albert Camus, Franz Kafka, Herman Hesse,
William Blake, Friedrich Niestzche, entre outros. A esse seleto grupo de individuos, juntamos
mais dois nomes: Fernando Pessoa e Hida Hilst julgavam-se Gnicos entre 0s humanos em suas
sabedorias e afirmavam, cada um a seu modo, que “os milhdes de homens e mulheres de
nossas cidades modernas sdao inuteis, irreais indescritivelmente perdidos sem o saber”
(WILSON, 1985, 113)

Percebemos que, cada um a seu modo, persegue o conhecimento para solucionar o
mistério da vida, seja pelo vies artistico ou filosofico. Como afirma Nilton Bonder, “a
natureza da experiéncia pode ser totalmente distinta, mas eles se tornardo parceiros enquanto
‘forasteiros’. (BONDER, 1998,67) Serdo sempre uma elite, poucos em meio a grande massa
humana. E se julgam sempre distintos dessa grande massa. Afinal, ainda nas palavras de

Bonder, “aqueles que se permitem as transgressoes da alma com certeza sao vistos e recebidos
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pelos outros como estrangeiros”. (idem) E, para transgredir, e ser estrangeiro, é preciso ter

autonomia, conforme esclarece Julia Kristeva:

Pois o estrangeiro, do alto dessa autonomia escolhida unicamente por ele,
quando os outros permanecem, prudentemente, “entre si”, de forma
paradoxal confronta a todos com um simbdlico que se recusa a civilidade e
reconduz a uma violéncia deshudada. O cara-a-cara (sic) dos brutos.”
(KRISTEVA, 1994, 15)

O que, em meio a grande diversidade interesses e mentalidades, todos os estrangeiros
(Outsiders) tém comum é o desejo de entender a finalidade da existéncia: ndo aceitam, como a
maioria das pessoas, apenas viver e, por isso, passam a buscar incessantemente um sentido

para a vida. Isso os torna deslocados, marginais a sociedade, como explica Colin Wilson:

Para o Outsider, 0 mundo no qual ele nasceu sempre € um mundo sem
valores. Comparado com seu proprio desejo de finalidade e dire¢cdo, o modo
pelo qual a maioria dos homens vive ndo é absolutamente viver; € deixar-se
levar. Tal é a desgraca do Outsider, pois todos os homens tém um instinto de
rebanho, e ele os leva a crer que o que maioria faz deve ser certo. (WILSON,
1985, 139)

O poema Passagem das horas, de Alvaro de Campos, constitui-se como uma espécie
de testemunho da condic¢do outsider. Os versos a seguir resumem o sentimento de distin¢do do

Outsider em relacdo a grande massa:

N&o sei sentir, ndo sei ser humano, conviver

De dentro da alma triste com 0s homens meus irmaos na terra.
N&o sei ser Gtil mesmo sentindo, ser pratico, ser quotidiano, nitido,
Ter um lugar na vida, ter um destino entre os homens,

Ter uma obra, uma forca, uma vontade, uma horta,

Uma razdo para descansar, uma necessidade de me distrair,

Uma cousa vinda diretamente da natureza para mim.

(PESSOA, OP, 1965) [grifos nosso]

Por ndo conseguir conviver é que todo Outsider passa, entdo, a desenvolver um

conjunto de valores que correspondam a seu propésito, porque, como explica Colin Wilson,
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do contrario “melhor sera jogar-se debaixo de um 6nibus, pois sera sempre um marginal e um
desajustado.” (...) (WILSON, 1985, 139) Em palavras mais poéticas:
Seja o que for, era melhor néo ter nascido,
Porque, de tdo interessante que € a todos 0s momentos,
A vida chega a doer, a enjoar, a cortar, a rogar, a ranger,
A dar vontade de dar gritos, de dar pulos, de ficar no chdo, de sair
Para fora de todas as casas, de todas as ldgicas e de todas as sacadas,
E ir ser selvagem para a morte entre arvores e esquecimentos,
Entre tombos, e perigos e auséncia de amanhés (...) (PESSOA, OP.
1965)

Ao erigir uma obra que apresenta o conjunto dos valores sobre a vida, 0 poeta
portugués mantém-se vivo mesmo achando melhor néo ter nascido.

E nesse momento que destacamos, além das tematicas existenciais que
desenvolveram, a consciéncia de si como diferenciado como fator legitimador da condicao
Outsider de Pessoa e Hilst. Ambos isolaram-se do convivio social por aceitar sua missao
maior de erigir uma literatura que, além de valor estético, possuisse valor existencial. “Se o
Outsider aceitar sem hesitar que € diferente dos outros porque é destinado a algo maior; se ele
se vir no papel de poeta predestinado, de profeta predestinado, ou de alguém que vai melhorar
o mundo, metade de seus problemas estara resolvida” (WILSON, Opus cit. 140)

Colin Wilson afirma, ainda, que ndo ha outro meio pelo qual se possa expressar a sua
auto-analise que ndo seja a linguagem. (WILSON, Opus cit. 145) Nesse “caminho de volta a

si mesmo” a literatura € lugar privilegiado de expressao da possibilidade ou da necessidade de

ser estrangeiro, ser Outsider, enfim, de ficcionalizar seus “eus™:

A alienagdo de mim mesmo, por mais dolorosa que seja, proporciona-me
esse distanciamento requintado, onde se inicia tanto o prazer perverso quanto
a minha possibilidade de imaginar e de pensar: é o impulso da minha cultura.
Identidade desdobrada, caleidoscopio de identidades, poderiamos ser para
ndés mesmos um romance interminavel sem sermos vistos como loucos ou
falsos?” (KRISTEVA, Opus Cit. 21)
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Retornamos ao ponto inicial desta parte. A loucura e o exilio social sdo temas
indissocidveis porque comuns aqueles que assumem sua condi¢do (e sua missdo) de
estrangeiro, de Outsider, vivem no limiar entre a lucidez e a loucura. Seja aos olhos do senso
comum como 0 insano; seja a seus préprios olhos com o sempiterno desconforto por estar
Vivo.

Nesse sentido, é necessario voltar nossa especulacdo para entender a expressao dessa

identidade caleidoscopica na literatura de Hilst ¢ Pessoa, que ¢ multiplicar seus ‘“eus

ficcionais, os quais sdo, enfim, faces de si mesmos.

1.3 GENIOS (DES)QUALIFICADOS E DE SI FICCIONALIZADOS

C’est lui qui, malgré les épines,
L’envie et la dérision,
Marche courbé dans vos ruines,

Ramassant la tradition9
(Victor Hugo)

Das reflexdes sobre exilio social e da condi¢do de Outsider advém a necessidade de
especular um pouco mais sobre a consciéncia de distingdo intelectual que tanto Fernando
Pessoa quanto Hida Hilst tinham em relacdo a sociedade em que viveram e, com isso,
entender melhor recursos estéticos que adotam em suas obras.

Para tanto, voltar-nos-emos a um assunto que a critica literaria, desde o século XIX,
tem se recusado a discutir alegando ser ele obsoleto: a questdo do génio na literatura.

Como néo temos a intencdo de formular um conceito sobre o génio nem discutir sua
viabilidade nos estudos literarios, serd interessante abrir espaco para um tema que teve

relevancia, em medidas diferentes, nas reflexdes dos dois autores aqui estudados. Faremos

% “E ele que, apesar dos espinhos,/ A inveja ¢ a irrisdo,/ Anda curvado em vossas ruinas,/Recolhendo a tradi¢do™
(traducdo literal)
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apenas um breve apanhado das principais concep¢fes de génio que historicamente foram
desenvolvidas para situarmos posteriormente Fernando Pessoa e Hilda Hilst dentro da
temaética.

Foi com o Renascimento que surgiu a ideia que temos hoje de “génio” (do latim
ingenium) como o ser possuidor de algum talento inato, que se manifesta independentemente
de estudos académicos, ao que parece, essa ideia era desconhecida na ldade Média, ja que
para 0 homem medieval toda a criacéo era fruto divino, sendo o elemento humano um mero
mediador. O “impeto” criativo, segundo a concepcdo do Renascimento, seria o algo a mais
que faria a diferenca entre verdadeiros artistas criadores e 0s artesaos, meros técnicos da arte.
Entre os tedricos italianos renascentistas surgiu o habito de citar obras especificas de
compositores especificos, num prendncio do que seria 0 padrdo apds o Barroco. As ideias de
“autoria” e de “originalidade” de uma obra estdo vinculadas ao conceito de “génio” que se
formaria mais tarde.

Essa efervescéncia de ideias renascentistas acerca da questdo do “gé€nio” foi um
pouco resfriada ao longo do Barroco, periodo no qual as concepg¢des de arte como instrumento
de adoracdo divina ganharam novo félego, além do que as questBes de autoria e originalidade
das obras permaneceram quase intocadas. Apesar disso, perdurou a ideia de que o grande
artista deveria ter “talento natural”.

Com o Romantismo a ideia de que o talento ¢ algo inato a alguns “escolhidos”
ganhou adeptos que difundiram e influenciaram geracdes, tornando essa visao popular e, até

hoje, reconhecida pelo senso comum como a verdade sobre o tema.

Na filosofia de Arthur Schopenhauer, um génio é uma pessoa na qual o intelecto
prevalece sobre a vontade muito mais do que numa pessoa mediana. Na sua Estética, esta
predominancia do intelecto sobre a vontade permite ao génio criar trabalhos artisticos ou

académicos que sdo objetos de pura e desinteressada contemplacdo, o principal critério da
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experiéncia estética para Schopenhauer. Seu distanciamento das preocupacdes mundanas
significa que os génios de Schopenhauer frequentemente demonstram caracteristicas de
desadaptacdo quanto a tais preocupagdes; nas palavras de Schopenhauer, “eles caem na lama
enquanto fitam as estrelas”. (SCHOPENHAUER, 2005)

Admite-se que mesmo 0 génio precisa de dominio técnico para que seu talento
aflore. Mas, acima de tudo, a heranca que nos chega do Romantismo é a de que o0 génio é
impetuoso, imprevisivel, apaixonado, inspirado, €, claro, original. Existe ainda a questdo do
génio associado ao conceito de “sublime”, uma das maiores buscas do Romantismo. Nesse
sentido, 0 génio seria aquele, dentre os mortais comuns, capaz de exprimir o inexprimivel
com sua obra, numa busca pelo sublime, que seria algo como a “perfei¢do inalcancavel”.
Neste sentido, o “génio romantico” nada tem a ver com o individuo que sabe muito de um
assunto qualquer. Tratar-se-ia de um talento quase mistico.

Essa concepcdo serd bastante discutida e passa a interessar a Immanuel Kant. Para

ele, ser génio é ter a capacidade para atingir independentemente e compreender conceitos que
normalmente teriam de ser ensinados por outra pessoa. Este génio é um talento para produzir

ideias que podem ser descritas como ndo-imitativas. A discussdo de Kant sobre as

caracteristicas do génio esti contida na Critica do Julgamento e foi bem recebida pelos
roméanticos do inicio do século XIX. Realizando oposi¢des entre “regras” e “inspiragdo” ¢
entre “talento”e “génio”, Kant nos afirma que génio ¢ o “talento (dom natural) que da as
regras a arte”, “é o talento de criar aquilo que escapa as regras definitivas” (KANT, 2008).
Entretanto, Kant ndo é tdo enfatico na questdo dos sentimentos, uma vez que ele proprio era
bastante adepto do racionalismo iluminista.

E a capcidade de originalidade do génio que nos interessa entender, pois conforme

afirma Leyla Perrone-Moises,
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a concepgdo romantica da originalidade do Génio (que se desenvolveu nos
escritos de Diderot, Kant, Lessing, Young, até chegar no modelo geral
fixado por Hugo) é ao mesmo tempo, exaltante e isolante. Quanto mais o
poeta se sente injustificado, socialmete, mais ele se auto-exalta e,
concomitantemente, mais separa da sociedade, como excecdo. (PERRONE-
MOISES, 1982: 49)

Poderiamos, entdo, aceitar essa concepgdo como a que se adequa ao comportamento

de Fernando Pessoa e Hilda Hilst, pois ambos optaram pelo isolamento social e néo raras

vezes declararam suas qualidades intelectuais. Contudo, ao investigarmos seus escritos,

percebemos que a concepgdo romantica ndo dard conta de suas visdes de mundo, tanto em

razdo dos momentos historicos em que viveram quanto em razdo dos recursos estéticos que

adotam.

Nos escritos que Fernando Pessoa dedica as ideias estéticas hd muitas reflexdes sobre

a questdo do génio. A maioria delas datam do inicio de sua producéo literaria e revelam a

concepcdo romantica de que, por seu talento individual, o poeta de génio oferece

originalidade a arte.

Acredito que o homem de génio, o poeta, de algum modo consegue
atravessar o vidro para a luz do outro lado; sente calor e alegria por estar tdo
mais além de todos os homens, mas mesmo assim ndo continuara ele? Esta
ele um pouco mais perto de conhecer a Verdade eterna? (PESSOA,
OPr,1974 265)

Para Pessoa, 0 homem de génio € um intuitivo que se serve da inteligéncia para

exprimir as suas intuicdes. Ele nos explica ainda que o verdadeiro génio encontra sua

expresséo na arte:

A obra de génio — seja um poema ou uma batalha — é a transmutacdo em
termos de inteligéncia de uma operagdo superintelectual. Ao passo que 0
talento, cuja expressdo natural € a ciéncia, parte do particular para o geral, 0
génio, cuja expressdo natural é a arte, parte do geral para o particular.
(PESSOA, idem, 269).

Ainda nessas ideias estéticas, ha a presenca da concepc¢do, também romantica, de

que o génio ¢ sempre um individuo socialmente inadaptado. Segundo Pessoa, “o génio, o
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crime e a loucura provém, por igual, de uma anormalidade, representam, de diferentes
maneiras, uma inadaptagdo ao meio.” (PESSOA, Opus Cit. 264). Além disso, o poeta
portugués associa um conteudo patologico a condicao de génio, explicando que ela depende
de como se desenvolvam as faculdades mentais do individuo, sendo essas faculdades de
integracdo ou de desintegracao:

Quando, porém, com esse grande desenvolvimento das qualidades de
integracdo coexista um desenvolvimento igualmente grande das de
desintegracdo — isto €, uma psiconervose —, as qualidades de integracdo
passam a funcionar pelas outras. Da-se, pelo equilibrio hipersdo de um
fendmeno morbido, uma hiper-harmonia do espirito. A essa hiper-harmonia
chamamaos génio. (PESSOA, OPr. 1974, 536)

Em ensaio de abordagem psicanalista, Leyla Perrone Moisés apresenta a questdo do
génio em Fernando Pessoa a partir da visdo do poeta sobre si mesmo ao longo de sua
trajetoria literaria. Segundo a autora, Pessoa chegou a se considerar sucessivamente nos
diversos estagios de sua vida como génio, como maldito e como heroi. “Poeta maior do inicio
de nosso século, Pessoa se auto-situa, em sua existéncia social, em seus poemas e paginas
intimas, como um génio desqualificado” (PERRONE-MOI'SES, 1982, 47).

Nosso intuito € entender o que seria essa ideia de génio desqualificado que Pessoa
atribui a si proprio, e posicionar em relacdo a ela a autovisao de Hilda Hilst.

Fernando Pessoa seria uma espécie de herdeiro de uma filiacdo que passa pelos
romanticos e, na modernidade, por Baudelaire e Poe. “Pessoa se situa na linhagem de
Baudelaire e de Poe, e com eles experimentou, na existéncia pessoal, a dificuldade dessa
recusa, paga com soliddo e amargura.” (PERRONE-MOISES, Opus Cit., 52) Contudo, para
Baudelaire e Poe essa condi¢do “maldita” ¢ tomada como vitdria, porque significa que suas
obras ndo se rendem a exigéncias sociais do capitalismo moderno, revelando, dessa forma,
sua diferenciacao.

Pessoa seria, segundo Leyla Perrone, declaradamente um desertor dessa condigédo

porque “sua ironia desvaloriza qualquer vitéria, mesmo a estatica, corrdi sua propria
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concepcgdo de Génio e torna ridicula qualquer pretensao a tal categoria” (idem, 54). Ele se
desqualifica porque sua visdo de mundo € pessimista e, mesmo sendo a vitéria em negativo,
ser um maldito, ndo lhe ¢ aceitavel, pois afirma: “toda vitdria ¢ uma grosseria”. Nessa visao
de mundo que é, acima de tudo, cética; o poeta duvida de tudo, principalmente, de si mesmo.
Varios sdo 0s poemas em que podemos ver essa desqualificacdo, porém 0s versos mais

contundentes nos dizem: “Nao sou nada. / Nunca serei nada. / Nao posso querer ser nada.”

Né&o que Pessoa ndo acreditasse no Génio. Mas sua crenca € minada por um
total pessimismo quanto ao reconhecimento social do Génio e, na incerteza
causada por essa falta de resposta, ele duvida de sua prépria genialidade, ou
vé sua autopretensdo a Génio como vagamente ridicula. (PERRONE-
MOISES, 1982, 55)

A escritora brasileira, por sua vez, possuia a consciéncia de sua diferenciagéo social e
de sua capacidade intelectual e sua visdo pessimista da realidade vem em consequéncia da
visdo tragica e negativa do ser humano. “Eu acho que sou diferenciada, sim. Tem pouca gente
gue pensa e escreve como eu. Eu sempre digo isso e ai sou considerada megaldmana. Mas sei
quem sou.” (CADERNOS, 1998, 33).

Quando nos voltamos a pensar a questdo do génio em Hilda Hilst, somos tentados a
tomar depoimentos como esses, que revelam sua autovisdo e sua inadaptacdo no mundo,
como provas de que se trata de uma refracdo do génio romantico. Contudo, ver em Hilda Hilst
tdo somente uma revitalizagdo dessa concepcdo romantica s6 seria possivel se
desconsiderassemos sua producéo literaria e sua trajetoria de embates com as ideologias da
cultura brasileira. Principalmente, se analisarmos seu teatro, escrito quase que em sua
totalidade no periodo da ditadura militar brasileira; veremos que nele a dramaturga encena
contra o cerceamento da liberdade de expresséo.

A autovisao de Hilst ndo é romantica como a do génio poético de Victor Hugo, nem

do poeta maldito moderno de Baudelaire, nem mesmo de génio desqualificado de Pessoa,
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embora todas essas se encontrem enredadas na sua. Portanto, podemos situa-la nessa
linhagem, principalmente se considerarmos que ha entre todos os autores que a integram
semelhancas e diferencas.

A diferenca é que Hilst, ao contrario de Pessoa, de Baudelaire e de Poe, ndo rejeitou
o lucro da sociedade capitalista; ela ndo aceitava que a poesia ndo fosse vendavel. Nesse
sentido, ela rejeita a condicdo de poeta maldito. Ela quis o reconhecimento literario, mas
também o lucro de seu produto, quis vender o seu produto — literatura — porque precisava de
dinheiro. Seu raciocinio vai se desenvolver a partir da seguinte ldgica: ser intelectualmente
diferenciada dentro da sociedade brasileira implica que sua obra deve ser um produto de alto
valor, se ndo é, ndo se deve a engano seu, mas da sociedade incapaz de reconhecer e valorizar
a arte. Tal conclusdo nédo vai fazé-la duvidar de sua diferenciacao intelectual.

Acreditamos também que a autodesqualifcacdo pessoana ndo cabe para Hilst, pois
ela jamais duvidou da sua propria genialidade. Sua divida recai sempre sobre a sociedade
indbil para reconhecé-la. Por isso, a escritora toma a decisdo de modificar a feicdo de sua
literatura, inserindo nela a pornografia como modo de adequé-la a demanda social. “Pensei:
‘Vou fazer umas coisas porcas’. Mas nao consegui. / Eu queria fazer uma coisa que de
repente, eles gostassem de ler. Ndo adiantou. Diziam que eu era dificilima na literatura
pornografica” (CADERNOS, 1998, 30)

Vemos nesse recurso hilstiano mais que uma tentativa de vender seus livros, trata-se
de uma confirmacdo de seu maior desejo: ter sua obra lida. Por isso, tenta levar ao leitor algo
que, supostamente, ele quisesse ler.

Com essa atitude, da-se uma espécie de desqualificacdo da sua obra.
Simultaneamente, ou melhor, em razéo dessa desqualificagcdo ocorre outra: a desqualificacdo
do publico leitor brasileiro. Se Pessoa se situou como génio desqualificado, Hilst denuncia o

leitor desqualificado.
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Na experiéncia com a pornografia eu achava que podia dar certo, porque ela
era engracada; achei que os leitores gostariam. Mas, segundo o Jaguar, eles
odiaram minha pornografia. Foi o Unico momento em que esperei algo do
leitor. E como eu ja falei aqui: eu acho que fiz um trabalho deslumbrante, se
entendem ou ndo, se leram ou ndo, eu ndo tenho nada a ver com isso.
(CADERNOS, 1998, 40-41)

Em razdo dessa declaracdo, nos reportamos a Eduardo Lourenco que, ao estudar

Pessoa, também deslocou a questdo do génio para o foco do leitor.

Uma obra de génio ndo € um pasto todo preparado para a ruminagdo
obrigatoria da <<cultura>>. E um desafio, é até um precipicio para quem n&o
tem asas para atravessar o natural abismo que ela representa, como escreveu
Nietzsche. E em principio ninguém as tem quando o génio aparece, salvo 0s
gue conseguem o atravessar servindo-se das asas dele. (LOURENCO, 2000,
16)

A arte literaria, nesse sentido, selecionaria 0s mais héabeis. A obra de génio ganha o
status de desafio maior para o leitor, cabendo a este ter habilidade para “atravessar” a obra e
vencer o “abismo que ela representa”.

Isso nos faz por em discussdo a funcdo da literatura. Do pensamento de Eduardo
Lourenco infere-se que a obra de génio modifica, para melhor, a vida de individuos que se
propdem a Ié-la. Essa ideia se comunica com aquilo que Antonio Candido chamou de funcéo
humanizadora da literatura.

Pode-se afirmar sem engano que a leitura literdria constitui-se como principal
caminho para o hébito a reflexdo critica. Isso porque, como afirma Antonio Candido, a
literatura possui uma funcdo humanizadora; esta voltada para a acdo psicologica da
necessidade inata que 0 homem tem de fantasiar com préaticas do seu dia a dia.

A literatura sempre vai buscar na realidade o seu ponto de partida, porque a mesma
avanca primeiramente sempre de uma realidade para chegar a ficgdo. Por consequéncia, a
literatura possui também uma fungdo formadora, justamente por fazer a fusdo dessa
necessidade de fantasiar com a realidade do individuo. Logo, como diz o préprio Candido, a

literatura acaba por ser um meio de educacdo, dentro da formacdo do individuo, mas nédo
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dentro de uma educacdo comum, com praticas metodoldgicas que vemos nas escolas.

(CANDIDO, 2002:77)

A literatura pode formar; mas ndo segundo a pedagogia oficial (...) ela age
com o impacto da propria vida e educa com ela (...). Ela, enfim, atua como
organizadora da mente e refinadora da sensibilidade, ela oferece valores num
mundo onde eles se apresentam t&o flutuantes, dispersos e superficiais.
(CANDIDO, 2002, 92)

Fernando Pessoa refletiu, em varios momentos, sobre a importancia de sua acao para

a sociedade enquanto poeta:

De modo que, a minha sensibilidade cada vez mais profunda, a minha
consciéncia cada vez maior da terrivel e religiosa missdo que todo o homem
de génio recebe de Deus com o seu génio, tudo quanto é futilidade literaria,
mera arte, vai gradualmente soando cada vez mais a oco e a repugnante.
Pouco a pouco, mas seguramente, no divino cumprimento intimo de uma
evolugdo cujos fins me sdo ocultos, tenho vindo erguendo 0S meus
propositos e as minhas ambigdes cada vez mais a altura daquelas qualidades
que recebi. Ter uma agdo sobre a humanidade, contribuir com todo o poder
de meu esfor¢o para a civilizagdo, vém-se-me (sic) tornando os graves e
pesados fins da minha vida. E, assim, fazer arte parece-me cada vez mais
importante coisa, mais terrivel missdo — dever a cumprir arduamente,
monasticamente, sem desviar os olhos do fim criador-de-civilizacao de toda
a obra artistica. (PESSOA, OPr, 1974, 54)

Embora reconheca a existéncia de uma missdo e uma acgdo sobre a humanidade do

artista, Pessoa acredita que ndo deve ser preocupacdo do poeta refletir sobre a sua funcao

social:

O artista ndo tem sendo que exercer a sua arte, curando de exercé-la tdo bem
como possa. Todas as outras consideracfes lhe devem ser alheias: e assim
cumpre o principio da divisdo do trabalho social, e cumpre-o tanto melhor
quanto menos deixar entrar para a sua arte elementos de preocupagdo com
tudo quanto a ndo seja. Com a interdependéncia de sua atividade artistica
com as outras funcdes sociais ele ndo tem com que se preocupar, porque isto
esta fora da esfera de quanto ele possa fazer (...) O artista ndo tem que se
importar com o fim social da arte, ou antes, com o papel da arte adentro da
vida social. Preocupacdo essa que compete ao sociélogo, mas, ao fazé-lo,
ndo estd sendo artista, mas sim sociologo: ndo é um artista quem faz
especulacdo, € um socidlogo simplesmente (PESSOA, idem, 224)
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O discurso de Pessoa se comunica com o do poeta e critico norte-americano Ezra
Pound, que afirmou: “os escritores como tais t€m uma func¢do social definida, exatamente
proporcional a sua competéncia como escritores. Essa € a sua principal utilidade. Todas as
demais sdo relativas e temporarias e s6 podem ser avaliadas de acordo com o ponto de vista
particular de cada um.” (POUND, 2001, 36)

Posto que Fernando Pessoa tenha se situado como desqualificado, a questdo que
agora se impde é a de qual seria a funcdo social de um desqualificado. Para tanto, é
importante entender a situacdo da literatura no contexto historico-cultural em que Fernando
Pessoa estava inserido.

A estima consensual que a sociedade nutria pelo conhecimento humanistico e a
valorizacdo da tradicdo escrita legou a Literatura um prestigio que foi se dissolvendo com a
consolidacdo dos valores burgueses no final do século XIX. Isso aconteceu, principalmente,
porque as tendéncias vanguardistas de criacdo colocaram a chamada Literatura moderna em
oposicdo direta a esses valores burgueses, 0s quais eram incompativeis com o carater
anarquico e demolidor da Literatura que entdo se produzia (PERRONE, 2001).

Ademais, o pragmatismo burgués ndo estimularia uma atividade social que néo
resultasse em producdo, e ndo tivesse aplicacdo nem retorno imediatos (e, por conseguinte,
ndo fosse lucratival). A literatura ndo tem uma funcéo pragmatica imediata, seus beneficios so
sdo percebidos a longo prazo. Sobre isso, adverte-nos Roland Barthes: “Perversidade do
escritor (seu prazer de escrever ndo tem funcéo), dupla e tripla perversidade do critico e do
seu leitor, até o infinito.” (BARTHES, 2002, 25)

Pessoa, que se viu em meio a uma sociedade que desprestigiava sua capacidade
intelectual, questiona sua funcdo social e, vai mais além, questiona-se enquanto sujeito. Como

esse autodeclarado “ninguém” se fez alguém extremamente critico de seu tempo?
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Para o poeta, a perda da funcdo social acarreta também uma vertigem de
identidade. 'Nao ser ninguém’ pode significar tanto o corriqueiro
desprestigio social, ‘a falta de apreco’ de que sofre o poeta em seu tempo,
como pode alargar-se nas mais vastas especulac@es filosoficas sobre o status
do sujeito. Assim, a ‘desqualificacdo’, em Pessoa, estd intimamente
vinculada ao problema da despersonalizacdo e, consegquentemente, da
heteronimia. O poeta €, em nossa época, um ser socialmente ‘inexistente’,
tdo fantasmagorico, que “ele mesmo” acaba por sentir-se tdo ficticio como
um heterdnimo. (PERRONE-MOISES, 2001, 87).

E nesse momento que se torna pertinente tracar um paralelo com o caso de Hilda
Hilst, pois sua obra e seu isolamento social sdo exemplares dessa vertigem de identidade,
expressando-se esteticamente de maneira ainda mais volatil que a heteronimia pessoana: sdo
mostrados personagens que nao se afirmam com uma personalidade Unica, nem moral nem
discursiva; varias vozes falam por um mesmo canal como se houvesse uma “espécie de
possessao espiritual”, para usar as palavras de Léo Gibson Ribeiro. (RIBEIRO, 1977)

A situacdo contextual vivida por Hilda Hilst tornou-se ainda mais nociva a criacao
literdria que a do poeta portugués. A escritora acompanhou as consequéncias das
transformacdes ideoldgicas do periodo pessoano e viu nascer e se desenvolver a revolugédo
tecnoldgica do século XXI. Com o século XXI em curso, 0 que se percebe, grosso modo, é
que a literatura sofre com um acolhimento nocivo por parte da industria cultural. Esta Ihe
conferiu status escapista, cobrando-lhe a funcdo de ajudar a tornar a vida mais suportavel.

Eis o momento propicio ao crescimento da literatura de auto-ajuda, muito
conveniente as regras do capitalismo, porque oferece respostas cdmodas aos leitores,
conformando-os em situagdo de ndo questionamento: aceitar os problemas da vida, aprender a
conviver em sociedade. E, claro, ndo desenvolver a criticidade para questionar o sistema.
Esses leitores, ou melhor, esses consumidores satisfeitos, iludem-se ao acreditar que

compraram uma espécie de “manual da felicidade”. Estimulados pela midia fomentam o lucro

capitalista, transformando paginas preenchidas por verdades prontas em best-sellers. Por sua
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vez, a Literatura verdadeiramente artistica é esquecida, quando nao evitada, pelos editores e
mercado consumidor, ndo chegando ao leitor.

Encontram-se os dois autores em momentos historicos distintos, mas em uma mesma
lingua, ndo apenas no idioma, a lingua portuguesa, mas a lingua da poesia. E a poesia o lugar
e o instrumento de acdo critica de Hilst e Pessoa. Ambos, em certa medida, assumiram uma
postura negativista em relacdo ao meio social que integraram; postura que até hoje funciona
como uma critica a esse meio. Pessoa e Hilst apresentam em suas obras tracos de um niilismo
gue chama a atencdo para a falsidade social. Sobre essa tematica em Pessoa, explica Leyla

Perrone-Moisés:

Tematicamente, a poesia de Pessoa nega: nega a verdade, a unidade, a
finalidade, a propria energia como esfor¢o inatil. Mas em sua escrita
teimosa, ele afirma um tipo de agdo, a poesia, num mundo que ndo lhe quer
dar mais nenhum lugar. (PERRONE-MOISES, 2001, 83)

Por sua vez, Hilda Hilst escancara a futilidade e a fragilidade intelectual brasileira;
nega o purismo literario, satirizando com uma pornografia que s6 aos desavisados e pouco
empenhados na leitura de sua obra pode ser tomada como um fim em si. (RIBEIRO, 1977).
Sob o0 véu da escatologia e da pornografia repousa face dura e “pouco acessivel” de
especulacgoes filosoficas complexas.

O escritor e amigo de Hilda Hilst, Caio Fernando Abreu, numa carta em que

manifesta sua impressdes de leitura de uma narrativa de Hilst, consegue ser preciso na

apreciacdo da verve critica da escritora:

Sem ser panfletaria nem dogmatica, vocé € a criatura mais subversiva desse
pais. Porque vocé ndo subverte politicamente, nem religiosamente, nem
mesmo familiarmente — o0 que seria muito pouco: vocé subverte logo o
amago do ser humano. “ (CADERNOS, 1999,22)

60



Nada mais aplicavel a obra de Fernando Pessoa do que a ideia de subversdo do
“amago do ser humano”. Assim como para Hilda Hilst, a atuagdo politica nao foi para Pessoa
0 mais importante. Robert Bréchon afirma que ndo se podem pensar as ideais politicas
pessoanas separadas de suas ideias estéticas e religiosas; pois esse conjunto forma a visao de
mundo do poeta. Contudo, Leyla Perrone pertinentemente adverte que ha muitos equivocos
histéricos na visdo politica do poeta portugués. Portanto, € perigoso avaliar as propostas

estéticas e politicas sob um mesmo filtro.

Pessoa definiu-se claramente pela acdo indireta, especifica do artista, e
aceitou a ‘desqualificacdo’ social inerente a ela. Embora tendo deixado
tantas paginas de propostas politicas (carregadas de enganos histéricos,
embebidas de ‘ideologia’, no mau sentido da palavra), estas ndo interferiram
em sua acao principal, que foi a poesia, e ndo devem interferir no julgamento
desta; porque, como ele mesmo colocou com precisdo, trata-se de duas
atividades heterogéneas. (PERRONE-MOISES, 1982, 90)

Pode-se afirmar algo parecido a respeito da visao de Hilda Hilst em relacédo a politica
brasileira. Como a mesma declarou, houve enganos e atitudes que se poderiam classificar
como politicamente alienadas por parte da cidada. Contudo, sua obra, que é para nés o
importante, ndo se aliena da realidade brasileira, principalmente, no que diz respeito a
mentalidade cultural, da qual foi critica ferrenha.

Robert Bréchon declara ainda que dos artistas que conheceu “a vida de Pessoa talvez
tenha sido a mais transfigurada pela arte.” Como ja vimos, a vida de Hilda Hilst foi, por sua
escolha, completamente transfigurada pela arte.

E, com isso, podemos atar outro fio importante que os une: acreditamos que ambos

se valem de um mesmo recurso estético, cada um em sua individualidade e originalidade, para

atuarem criticamente na sociedade da qual, somente aparentemente, estariam desinteressados.

E por ter renunciado a ser gente, para ser poeta (quase louco), que Pessoa é
muito. E por ter chegado, em sua poesia, ao fundo oco do abismo, ao
niilismo extremo - cujas virtudes criticas e transformadoras do real
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Nietzsche apontou — que Pessoa assume uma funcéo positiva, numa historia
vivida por ele mesmo como negativa. (PERRONE-MOISES, Opus Cit., 135-
36)

As obras de Hilda Hilst e Fernando Pessoa sdo, para nos, casos interessantes de
ficcionalizacdo de si na escrita. A ficcionalizacdo de si é um recurso de mascaramento de que
pode se valer qualquer autor. Seja como estratégia de revelacdo existencial, seja como
estratégia de critica social. E claro que, em sentido lato, podemos afirmar que todo ser
humano usa de mascaras para se adequar aos variados contextos sociais pelos quais transita ao
longo de sua vida. Nilton Bonder explica-nos que isso é inerente ao processo de construcdo
identitaria:

O ato de retirar a mascara — e gue arranca junto o rosto antes percebido —
permite que surja uma nova cara. Ndo ha manual de obediéncia que nos
complete a identidade. Nossa identidade se da também pela desobediéncia
ou pelo vazio que é a experiéncia ainda ndo experimentada, o futuro que
ninguém ainda viveu. (BONDER, 1998, 70)

Entretanto, é inegavel que na arte e — em especial na arte literaria — 0 mascaramento
do eu do individuo é um processo constitutivo da propria criacdo. O pensamento de Roland
Barthes nos ajuda a entender que a diluicdo do sujeito é algo inato ao ato de escrita. Segundo

ele,

Texto quer dizer tecido; mas enquanto, até agora, tomou-se sempre esse
tecido por um produto, um véu acabado, por detras do qual se mantém, mais
ou menos escondido, o sentido (a verdade), acentuamos agora, no tecido, a
ideia gerativa de que o texto se faz, se trabalha através de um perpétuo
entrelacamento; perdido nesse tecido — nessa textura — o sujeito ai se desfaz,
como uma aranha que se dissolvesse ela propria nas secre¢des construtivas
de sua teia. (BARTHES, 2002, 100)

Consideramos como verdade a afirmac@o de que “o unico real do poeta ¢ seu texto, &
neste que um simulacro de sujeito se tece, revelando, por uma préatica extrema de linguagem,

que todo sujeito é uma ficcio”. (PERRONE-MOISES, 1982, 128) Quando o texto é escrito
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por escritores como Hilst e Pessoa, a ficcionaliza¢do do sujeito se torna o sentido da prépria
criacdo literaria.

Dessa maneira, a literatura pode ser tomada como um espaco privilegiado de
discursos transgressores em relacdo aos discursos hegeménicos de uma sociedade, porque
nela é possivel criar mundos discursivos distintos (e, portanto, criticos) do mundo dito real.

Bataille explica que a transgressao da lei ¢ tarefa possivel somente para a literatura.

A literatura € mesmo, como a transgressdo da lei moral, um perigo. // Sendo
inorganica, ela é irresponsavel. Nada se apoia nela. Ela pode dizer tudo. //
Ou melhor, ela seria um grande perigo se nao fosse (na medida em que ela é
auténtica, e no conjunto) a expressao “daqueles em que que os valores éticos
estdo mais profundamente arraigados” (BATAILLE, 1989, 22)

A verdade da literatura é diferente daquelas que se ligam a percepcdo dos objetos.
Essa verdade ndo ¢ formal, por isso o “discurso coerente nao pode dar conta dela. Ela seria
mesmo incomunicavel, se ndo pudéssemos aborda-la por duas vias: a poesia e a descricao das
condi¢Bes nas quais ¢ comum aceder a estes estados” (BATAILLE, 1989, 23)

A partir do pensamento de Luiz Costa Lima, que caracteriza a literatura como o
“discurso do desvio por exceléncia” e explica que esse discurso do desvio constitui-se COMo 0
posicionamento/producdo de um individuo em relacdo ao discurso da sociedade, Renata
Pimentel ressalta que ndo interessa a referéncia a biografia, mas sim a instancia ficcional,

“essa voz que se desloca pelo texto prendendo-se tanto as personagens quanto a diegese”.

(PIMENTEL, 2011, 89)

Este individuo escritor destaca-se do todo social (como o génio, o louco, o
artista; figuras desviantes) e pode falar tanto sobre a realidade e a sociedade,
quanto observar além delas, de “fora”, com mais agudo olhar. O espago
literario, valorizado como espécie de desvio e consubstanciado num espago
individualizante (seja do produtor, seja do leitor), legitima-se. Por ndo estar
comprometida com uma especifica responsabilidade social, apesar de
contextualizavel, a literatura adquire liberdade para revelar a sociedade a
loucura; propor questfes e desafios; subverter e transgredir, instaurando a
davida. (PIMENTEL, 2011, 88)
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Segundo a autora, 0 escritor diversas vezes distancia-se de seu “ser biografico”,
criando novas consciéncias, experimentando novas “vivéncias”, até invertendo o papel dele
esperado para se fazer parte integrante do publico e experimentar o “ver-se encenado”, o “ser
lido™.

Entdo, assim como a personagem, 0 autor apresenta muitas mascaras:
encarna o “papel” ou as caracteristicas e atitudes do homem, e, quando
constituido como ser enunciativo, desdobrado sob a forma textual, assume
papéis os mais diversos. Cria espécies de “carapagas simbolicas do
individuo”. Exercitando-se em variados papéis é que o homem tanto marca
sua alteridade (a real ou a ficcional), quanto se constitui. Logo, o papel do
autor (individuo) constitui-se em recriar o0 mundo, ficcionalmente,
como uma possibilidade discursiva. (PIMENTEL, 2011, 89-90)

A heteronimia pessoana e 0s narradores em possessdo hilstianos sdo recriagdes do
mundo a partir do discurso literario. Sdo essas “carapacas simbolicas” que marcam alteridade
fazendo desta o sentido das obras desses autores: é a multiplicidade do “eu” para representa-lo
em crise. Eles efetuam seus discursos transgressores dentro da sociedade a partir das méascaras
que criam de si com seus personagens, a0 mesmo tempo em que efetuam sondagens
existenciais, descobrindo o sentido do Ser.

Ao pensar desse modo, entendemos a existéncia dos mais de cem heterénimos
criados por Fernando Pessoa e a maneira como, em seus textos, cada um deles vai dizer um
pouco do que é Pessoa. O caso mais exemplar dessa diluicdo de si se da na relacdo com
Alberto Caeiro: heterdbnimo a quem Pessoa chama de mestre na condi¢do ortonimica e
heteronimica, posto que Alvaro de Campos e Ricardo Reis também o referenciavam como
influéncia de suas criagdes. Olhados em conjunto, os trés heterénimos sdo as mascaras
imprescindiveis do sujeito Pessoa: o precursor e os discipulos “estdo” num mesmo poeta.

Cabe nos reportar mais uma vez ao poema “Passagem das horas”, de Alvaro de

Campos. Considerado como manifestacdo maxima do sensacionismo pessoano, € também, a
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nosso ver, uma longa descricdo do modus operandi do desdobramento textual da poética
pessoana. Dele destacamos alguns trechos:

(.

Acenderam as luzes, cai a noite, a vida substitui-se.

Seja de que maneira for, é preciso continuar a viver.

Arde-me a alma como se fosse uma mao, fisicamente.

Estou no caminho de todos e esbarram comigo.

Minha guinta na provincia,

Haver menos que um comboio, uma diligéncia e a deciséo de partir entre
mim e ti.

Assim fico, fico... Eu sou 0 que sempre quer partir,

E fica sempre, fica sempre, fica sempre,

Até a morte fica, mesmo que parta, fica, fica, fica...

A vida substiui-se porque é preciso continuar a viver seja de que maneira for. Exalta-se aqui a
condicdo mutante do eu que é transitério e a0 mesmo tempo perene porque € muitos em um.

Essa é a ideia principal que se desenvolve ao longo do poema:

Basta que ela exista para que tenha razdo de ser.

Estreito ao meu peito arfante, num abrago comovido,

(No mesmo abragco comovido)

O homem que da a camisa ao pobre que desconhece,

O soldado que morre pela patria sem saber o que é patria,

E o matricida, o fratricida, o incestuoso, o violador de criangas,

O ladrdo de estradas, o salteador dos mares,

O gatuno de carteiras, a sombra que espera nas vielas —

Todos sdo a minha amante predileta pelo menos um momento na vida.

Beijo na boca todas as prostitutas,
Beijo sobre os olhos todos 0s souteneurs,
A minha passividade jaz aos pés de todos 0s assassinos

E a minha capa & espanhola esconde a retirada a todos os ladrdes.
Tudo é a razao de ser da minha vida.

Inicialmente, os outros que ndo sdo o eu sdo evocados como diferentes de si e entre si
e, por serem o diferente, sdo admirados, exercendo um atracdo sobre o eu, o qual quer, de
alguma maneira (ou de todas as maneiras), sentir a experiéncia de sé-los. Logo em seguida, 0

€u assume que 0s outros estdo em si:

Cometi todos 0s crimes,
Vivi dentro de todos os crimes
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(Eu proprio fui, ndo um nem o outro no vicio,
Mas o préprio vicio-pessoa praticado entre eles,
E dessas sdo as horas mais arco-de-triunfo da minha vida).

Multipliguei-me, para me sentir,

Para me sentir, precisei sentir tudo,

Transbordei, ndo fiz sendo extravasar-me,

Despi-me, entreguei-rne,

E h& em cada canto da minha alma um altar a um deus diferente.

Por fim, o poeta ficcionaliza-se nesse “eu” multiplo e transgressor, trazendo versos
que enfatizam um jogo de personalidades contraditorias entre si, as quais denotam,
simultaneamente, a multiplicidade e a impessoalidade do eu poético: “Eu, enfim, literalmente
eu/ E eu metaforicamente também™; “Eu, este degenerado superior sem arquivos na alma,/
Sem personalidade com valor declarado”; “Eu, o que os espera a todos em casa,/
Eu, o que eles encontram na rua”; “Eu, o contraditério, o ficticio, o aranzel, a espuma,” Eu,
tudo isto, e além disto o resto do mundo (...)”. (PESSOA, OP., 1965)

A anafora do pronome eu reforca o teor de dramaticidade do poema, pois ao repetir-
se 0 eu se presentifica em cada verso, porém se apresenta diluido em tudo e em todos. A
palavra que referencia uma unidade (eu) se mostra destituida do poder de ser uno.

Essa andlise poderia dar conta ndo apenas da ideia do poema em questdo, mas
também do projeto literario pessoano como um todo. Alberto Caeiro, Ricardo Reis, Alvaro de
Campos, Bernardo Soares, os demais heterbnimos e o proprio ortdbnimo sdo novas
consciéncias criadas por Pessoa para experimentar, a0 menos discursivamente, outras
vivéncias.

No caso de Hilda Hilst, as personagens numa mesma obra integram-se e deintegram-
se em “eus” possiveis, que nada mais s80 do que variagfes de uma mesma condicdo, do eu-
escritor. Chamamos atencdo ao caso de Vittorio, cuja voz narrativa se mostra um
caleidoscépio de identidades em Estar sendo. Ter sido. Ele é ao mesmo tempo Unico e
multiplo: assume fala por todas as personagens do livro, pela prépria Hilda Hilst e pelo pai-

66



poeta da autora Luis Bruma (pseudénimo de Apolonio Hilst). Além disso, em varios
momentos Vittorio costura o tecido de todas as narrativas de Hilst ao enredar as falas de
personagens de outros livros da autora: “E o Kraus? o Kraus era um cara que morreu de tanto
rir, amigo de Hillé, uma amiga minha. vocé conhece cada um! e vocé nunca me falou dessa
Hill¢. ela ¢é esquisita, vocé nao ia gostar.”(HILST,1997, 36)

Hilé, Vittorio, Crasso, Ruiskas e todos os outros narradores/escritores de Hilda Hilst
compdem uma cadeia discursiva que nos é apresentada por cenas fragmentadas disseminadas
ao longo de suas narrativas. Tais discursos se constituem vozes distintas que se fundem para
manifestar experiéncias de um mesmo eu.

Nos dois autores todos esses entes ficcionais diferentes entre si guardam alguma
semelhanca com os individuos fisicos (reais?) que sao seus criadores. A semelhanca na crise
identitaria presente na obra dos dois autores pode ser ainda corroborada nos seus
comportamentos pessoais: as suas excentricidades seriam em certa medida, s6 em certa
medida, também frutos ou refraces da autoficcionalizacdo em suas obras.

A distinc@o principal no recurso a ficcionalizagdo de si de Hilda Hilst para Fernando
Pessoa é que este buscou demarcar estilisticamente as diferencas de suas personas, 0 que
resultou na fragmentacdo heteronimica do sujeito plural; ja na obra daquela, a multiplicacdo
de suas personas ndo e ordenada, a cada vez por uma personagem discursiva e estilistica
imediatamente reconhecivel e distinta de todos os outros em questdo. Na verdade, “os
personagens que cria sdo apartados da realidade, estdo afastados do cetro-oco dos conceitos.
Sdo buscas, perdas, dilaceramento, incompreensdo e agonia de se saberem “poeira-nada”.
(MACHADO & DUARTE, 1997, 120)

Cada um a sua maneira tece a teia de vidas ficcionais, que sdo suas realidades: Em
Pessoa, a variedade de heterdnimos configura a sua poéetica como um grande espetaculo

dramatico — drama sem palco, ou a vida como palco escolhido para o “drama em gente”; em
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Hilda Hilst, a repeticdo obsessiva de um eu narrador-escritor que se desdobra em muitos “eus”
configura-se como uma encenacao constante de uma crise da consciéncia humana.

Dessa forma, ainda nos valendo do pensamento de Renata Pimentel, podemos
afirmar que Hilda Hilst e Fernando Pessoa conseguem promover afirmacéo politica de si e de
valores com 0s quais compactuam e, a0 mesmo tempo, ampliam os horizontes culturais de
recepcdo, percepcao e expectativa das sociedades nas quais seus 0s textos literarios séo lidos.

Ambos sairam da cena social para se por em cena na literatura, a via foi a

ficcionalizacdo de si que eterniza o valor de sua arte, o preco foi a marginalizacdo em vida.

1.4 FAMA & CANONE

O posicionamento dos escritores em relacdo a sociedade e o tempo em que viveram
ndo estd necessariamente ligado a questdo da figuracdo e valorizacdo da sua obra pelos
leitores. Em realidade, a histéria mostra que muitos desconhecidos de seu tempo tornaram-se
celebres em sua arte.

Inimeros sdo os artistas que em vida tiveram seu nome e sua obra desprezados por
leitores comuns e pela critica especializada, mas que foram “ressuscitados” em algum
momento da historia. O contrario também ocorre com frequéncia, obras que em sua época
foram tomadas como importantes por seu grande valor estético ou ideoldgico ndo resistiram
as transformacdes morais e ideoldgicas e tornaram-se obsoletas.

Ademais, ser reconhecido publicamente n&o significa necessariamente ter qualidade
no trabalho que exerca. Principalmente, na contemporaneidade, a fama néo esta associada ao

valor artistico, exatamente porque os juizos de valor devem ser sempre relativizados e
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modificam-se com o tempo, com a moral de uma época. Contudo, inegavelmente, todo e
qualquer artista, mesmo o diletante, quer e precisa de publico para sua obra.

Hilda Hilst passou boa parte de sua maturidade ressentida por nao ser lida, por néo
obter reconhecimento por sua obra. Embora consciente de seu talento e da qualidade de sua
literatura, para ela, faltava a gldria de ser lida ainda viva. Das muitas declaracdes que deu
sobre o0 assunto, chama-nos atencdo a que dizia aconselhar os jovens escritores a escreverem
em inglés, pois “Portugués ninguém conhece” (CADERNOS, 1999, 41).

Ao mesmo tempo, porém, acreditava ter produzido uma obra revolucionaria e
atribuia a isso a razdo por ndo ser lida, pois, para ela, o processo de reconhecimento para
artistas que promovem revolucdes € demorado, sendo muito dificil acontecer a aceitacao
geralmente imediata; pelo contrario, ha sempre desconfianga e choque com o novo. “Quando
vocé faz uma revolugdo, demora; a aceitacdo chega a demorar meio século ou até mais.”
(CADERNOS, 1999, 29). Hilst, portanto, morreu acreditando na possibilidade de sua obra ser
reconhecida na posteridade, contudo sem nutrir esperancas. “Talvez daqui a 100 anos alguém
me leia. Mas eu ndo tenho esperanca. Eu continuo vivendo porque tenho de continuar
vivendo. Tenho medo de morrer.” (idem, 41)

Fernando Pessoa, por sua vez, sempre desejou a gléria (ou pelo menos refletiu
bastante sobre ela), embora, paradoxalmente, vivesse nas sombras. Contudo, é interessante
perceber que tipo de gloria ele almejava, como lidava com a vaidade de se saber talentoso,

porém, praticamente ignorado pelo mundo das letras.

O sofrimento mais inconfessavel, juntamente com o desejo sexual reprimido
ou impotente, é o vdo desejo da gldoria. Como alguém pode querer tornar-se o
maior dos homens se vive misera existéncia? Como querer um nome que se
torne imortal se vive na sombra, ignorado até pelos préximos? O
desconhecido que se tomar por Napoledo ou por César, por Camdes ou por
Shakespeare ndo sera um iluminado de que se faz troga?” (PESSOA, OPr.,
1974, 397)
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Pensar tal questdo em Fernando Pessoa é descobrir mais uma visdo paradoxal: o poeta
admirava ao mesmo tempo duas faces, opostas e complementares, da gléria — os que triunfam
na derrota e os que sdo grandiosos nas sombras. Robert Bréchon nos chama atencdo para duas
obras, o Livro do desassossego, de Bernado Soares, figurando uma espécie de grandeza
obscura, e Mensagem, figurando, através da personagem mitico-historica de D. Sebastido, a
derrota gloriosa. “Na Mensagem ou no Erostratus o fracasso tem fun¢ao positiva: € o resgate
da grandeza ou da gloria.” (BRECHON, 1996, 424)

Segundo Bréchon, o poeta também era fascinado por dois outros homens. Erostratus e
Shakespeare. Este seu idolo maior, representava a figura de um glorioso fracassado. Aquele
simbolizava para Pessoa a gloria do negativo.

Erostratus foi 0 homem obscuro que conseguiu tornar-se célebre lancando fogo ao
templo de Diana, em Efeso, precisamente no dia em que nasceu Alexandre (356 a.C.).
Segundo Pessoa, ele possui uma espécie de grandeza que ndo partilha com individualidades

menos famosas.

“Sendo um grego, pode-se imagina-lo como possuidor daquela percepgao
delicada e calmo delirio de beleza que ainda distinguem a meméria de seu
cla de gigantes. Pode-se, portanto, imagina-lo a queimar o templo de Diana
num éxtase de tristeza, parte dele ardendo na flria errdnea de sua empresa
(..) E que se Erostratus assim agiu, incorpora-se imediatamente na
companhia de todos 0s homens que se tornaram grandes pelo vigor de sua
personalidade. Pratica ele aquele sacrificio de sentimento, de paixao, de (...)
gue distingue o caminho para a imortalidade. Sofre, para que seu nome possa
gozar, como Cristo que morre como homem para poder provar que é Verbo.”
(PESSOA, OPr. 1974, 474)

O outro personagem, Shakespeare, foi para Pessoa o melhor escritor da literatura
universal. O poeta portugués escreve varios textos que exaltam seu génio e elucidam seu

fracasso:

Grandes como sdo as tragédias, nenhuma delas € maior do que a tragédia de
sua propria vida. Os Deuses lhe deram todos os grandes dons menos um; o
Unico que ndo lhe deram foi o poder de usar em grandeza esses grandes
dons. Destaca-se como o maior exemplo de génio, de puro génio, génio
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imortal e inatil. Seu poder criador foi partido em milhares de fragmentos
pela tensdo e opressao da vida. Ndo passa dos farrapos de si. (idem, 311)

Tais palavras poderiam bem ser aplicadas ao proprio Pessoa, pois, como vimos
anteriormente, a inutilidade social aparente da condicdo de poeta o fez desqualificar-se e
desacreditar da alta missdo que Ihe foi dada junto a civilizagéo.

Ha em comum na vida dessas duas figuras, Erostratus e Shakeaspere, o fato de que a
notoriedade resiste ao tempo. A admiracdo que Pessoa nutria por essas personagens nos faz
entender que, na verdade, o0 poeta teria desejado o destino da gléria pdstuma, o qual para ele,
seria o destino dos génios, dos herois. “O destino do “génio” ¢ o combate com o Anjo: a
resisténcia que opbe um espirito humano, demasiado humano, a grandeza soberana dos
pensamentos que ele mesmo concebeu em seu delirio” (PESSOA, OPr. 1974, 400)

N&o por acaso, encontramos muitos registros das reflexées de Fernando Pessoa sobre
notoriedade e sobre o valor e a permanéncia das obras literarias na historia. Sobre a

relatividade da duracdo das obras, explicou:

Algumas obras morrem porque nada valem; estas, por morrerem logo, séo
natimortas. Outras tém o dia breve que lhes confere sua expressdo de um
estado de espirito passageiro ou de uma moda da sociedade; morrem na
infancia. Outras, de maior escopo, coexistem com uma época inteira do pais,
em cuja lingua foram escritas, e, passada essa época, elas também passam;
morrem na puberdade da fama e ndo alcangam mais do que a adolescéncia
na vida perene da gléria. Outras ainda, como exprimem coisas fundamentais
da mentalidade de seu pais, ou da civilizacdo, a que ele pertence, duram
tanto quanto dura aquela civilizagdo; essas alcancam a idade adulta da gléria
universal. Mas outras duram além da civilizacdo, cujos sentimentos
expressam. Essas atingem aquela maturidade de vida que é tdo mortal como
os Deuses, que comegam mas ndo acabam, como acontece com o Tempo; e
estdo sujeitas apenas ao mistério final que o Destino encobre para todo o
sempre (...) (PESSOA, OPr. 1974, 507)

Com vistas a entender o que faz um texto permanecer como importante para a
literatura, discute a mortalidade e imortalidade dos textos literarios. Pessoa acreditava que 0s
textos que morrem sdo 0s que estdo muito presos a sua epoca e ndo apontam para 0 tempo que

flui. Mostra, inclusive, a dificuldade que a arte impGe aos poetas ao exigir criagdo que seja ao
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mesmo tempo de agora e de todos os tempos. Segundo o poeta, “ndo se pode servir a sua
época e todas as épocas a0 mesmo tempo, nem escrever para deuses e homens 0 mesmo
poema”. (PESSOA, idem, 508)

Tais reflexdes sobre valor e permanéncia na literatura acabam desembocando em
outra questao indissolUvel para os criticos: o0 que é um classico? E na sua congénere: como e
por que um livro ou um autor torna-se canénico?

Nossa discussdo vem culminar neste capitulo com uma ultima reflexdo envolvendo
Hilda Hilst e Fernando Pessoa. Este foi marginal em sua época e virou canone. Sera que
processo semelhante ocorrera com Hilda Hilst, cuja obra, mesmo que venha suscitando
academicamente inimeros estudos, ainda € marginal ao canone brasileiro?

Para tentar entender e responder tal pergunta, busquemos auxilio nas concepcdes de
autores que ja refletiram sobre o que caracteriza a condicdo de um classico e de formacao do
canone.

Jorge Luis Borges, em ensaio intitulado “Sobre os classicos”, refletird sobre o que €
um classico, desconsiderando as definicGes de Eliot, de Arnold e de Sainte-Beuve, pois, de
forma irbnica, dird que prefere ndo consultd-los porque em sua idade “as coincidéncias ou
novidades importam menos do que aquilo que se julga verdadeiro” (BORGES, 1984, p. 221).

Para ele, os leitores é que fazem um livro tornar-se um classico.

Cléssico e aquele livro que uma nagdo ou um grupo de nagdes ou o longo
tempo decidiram ler como se nas suas proprias paginas tudo fosse
deliberado, fatal e profundo como o cosmos, capaz de infinitas
interpretacdes. (BORGES, 1984, 168)

Borges acrescenta ainda que, previsivelmente, essas decisdes variam, dependendo do
gosto pessoal e, principalmente, de questdes culturais. Nessas ultimas, inclusive, inclui as
barreiras linguisticas que impedem leitores do contato direto com classicos de outras

nacionalidades.
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O autor argentino acrescenta ainda que, embora as emogdes que a literatura suscita
sejam, talvez, eternas, os meios pelos quais tais emocdes sdo suscitadas devem variar
constantemente. Por isso, ¢ perigoso “afirmar que existem obras cléssicas, € que para sempre

o serao”. (BORGES, 1989,169) E complementa:

Classico ndo é um livro (repito) que possui necessariamente estes ou
aqueles méritos. Classico € o livro que geracdes de homens, instados
por diversas razbes, leem com antecipado fervor e com uma
misteriosa lealdade (Idem, p. 169).

A questdo que se pode colocar, tendo em vista 0 pensamento de Borges, € a de quem
seriam esses leitores. Borges ndo se ocupa em discriminar quais homens compdem as
geracOes que leem esse livro que, por essas leituras, tornar-se-a um classico. N&o seria ousado
dizer, contudo, que os proprios escritores ocupam papel de protagonistas nessa condicdo de
leitor-critico que elege um céanone. Sdo aqueles chamados por Leyla Perrone (1998) de
“escritores-criticos”, escritores que, além de fazerem arte literaria, fazem critica literaria —
elegem seus classicos; cuja opinido sobre o valor de uma obra influencia quando néo
determina a escolha das leituras por parte de outros leitores.

Na esteira dessas consideracGes, encontramos o pensamento de Harold Bloom, que
trata da questé@o do classico justamente a partir da explicacdo de como se forma o canone. Na
terceira parte do seu livro Canone Ocidental, apresenta a ideia de uma poética do conflito cuja
base encontra-se nas vicissitudes da linguagem figurativa, em que o agonico e o estético tém a
mesma forca. Argumenta que “a literatura ndo € simplesmente linguagem, ¢ também vontade
de figuragdo” (BLOOM, 1995, 20) e todo texto seria 0 resultado de uma luta agénica do
aspirante ao canone contra seu “pai-poético”.

Assim, o canone nao € inclusivo, mas, ao contrario exclusivo. Numa revitalizacdo da

teoria darwiniana, Bloom afirma que s os poetas fortes sobrevivem. Além disso, diferente de
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Borges, o autor afirma categoricamente que um poeta forte é canonizado por outros poetas
fortes através da “anglstia da influéncia” (BLOOM, 1995, 35). Essa teoria da influéncia ¢
também chamada de “revisionismo dialético” porque a linguagem de um poeta é determinada
pela tradicdo, a qual € um conjunto de falas fortes no qual entra o poeta.

Apesar de suas ideias sobre canone bem como sua lista de autores canénicos serem
contestaveis, ¢ dificil ndo concordar com a seguinte afirmagdo: “a mais profunda verdade
sobre a formacdo do canone secular € que [ela] ndo é feita nem por criticos nem por
académicos, e muito menos por politicos” (BLOOM, 1995, 495). O canone ¢ feito pelos
proprios escritores na medida em que “a ponte entre fortes precursores e fortes sucessores” €
estabelecida no enredamento da teia da angustia da influéncia. Se lembrarmos que os
escritores sdo antes de tudo e, principalmente, leitores, constatamos que a tese de Bloom nao
contraria, mas sim ratifica a de Borges.

As reflexdes sobre a funcdo da leitura e o porqué de se lerem os classicos, bem como
a estrutura do livro de Bloom, remetem ao Por que ler os classicos de Italo Calvino, que
explica: “os classicos servem para entender quem somos e aonde chegamos”(CALVINO,
2004, 16); e complementa “a tnica razdo que se pode apresentar é que ler os classicos é
melhor do que ndo ler os classicos”. (idem, ibidem)

Italo Calvino apresenta uma série com quatorze defini¢cbes que tentam dar conta dos
aspectos que, para ele, caracterizam um livro classico. Dessas quatorze, destacamos aqui
cinco — a segunda diz que : “os classicos sdo livros que exercem uma influéncia particular
quando se imp&em como inesqueciveis e também quando se ocultam nas dobras da memodria,
mimetizando-se como inconsciente coletivo ou individual. O classico, entdo, liga-se a
memoria de um povo ou de um individuo. Diz-se que podemos conhecer uma cultura lendo
seus classicos e, claro, conforme se segue € possivel saber mais sobre o ser humano a partir

dessa leitura.
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Ja a definicdo de nimero quatro nos diz que “toda releitura de um classico ¢ uma
leitura de descoberta como a primeira.” O que significa que ¢ uma obra inesgotavel em seus
sentidos e possiblidades de interpretagdo. A esta se liga a sexta: ”Um classico ¢ um livro que
nunca terminou de dizer aquilo que tinha para dizer”. Entramos aqui também no aspecto da
atemporalidade da obra literaria, pois, independente da época em que foi escrito, se classico
for, o livro sera sempre lido como atual e pertinente a qualquer época.

A definicdo de nimero oito diz que “um classico ¢ uma obra que provoca
incessantemente uma nuvem de discursos criticos sobre si, mas continuamente os repele para
longe.” Ou seja, a obra classica ¢ sempre de interesse para quem estuda literatura, porém,
rechaca aqueles que buscam explica-la. O classico é ‘um peixe ensaboado”, usando expressdo
de Clarice Lispector, quanto mais se tentar captura-lo teoricamente mais € fugidio.

Por fim, Calvino afirmou na décima segunda defini¢do “um classico ¢ um livro que
vem antes de outros classicos; mas quem leu antes os outros e depois 1€ aquele, reconhece
logo o seu lugar na genealogia.” Aqui, voltamos a ideia de influéncia e de filiagao literaria,
voltamos a Borges, a Tynianov e a Bloom. Os classicos, em certa medida, dialogam com os
outros cléssicos.

Se, como afirma Bloom, sé os poetas fortes sobrevivem e a entrada no canone
depende da luta entre o postulante e seu “pai-poético”, Hilst segue um caminho de provavel
vitoria nessa luta. Pois se ndo “lutou” conscientemente com seu “pai” Pessoa, nos, leitores, ao
confrontarmos suas obras, propomos o embate.

Além disso, a obra de Hilst tem gerado sobre si nuvens discursivas, para usar a
expressao de Calvino; como também, por sua multiplicidade de sentidos se presta, como diz
Borges, a infinitas interpretacdes. Resta esperar para saber como sera acolhida a sua literatura
entre escritores/leitores, ou “poetas fortes”, das futuras geracdes. A obra de Hilda Hilst

comecou. Cabe ao tempo dizer se ela acabara, ou se, como 0s Deuses, sera imortal.
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A nos cabe agora apenas refletir sobre a possibilidade de que na literatura de
Fernando Pessoa e Hilda Hilst haja aquilo que passamos ora a chamar de “escritura teatral”,
uma producdo literaria cujos recursos estéticos utilizados oferecem, como resultado ao leitor,
um texto que parece sempre uma apresentacao teatral, independente do género literario em
que se expresse.

Antes, porém apresentaremos outras conexdes possiveis entre as obras de Fernando
Pessoa e Hilda Hilst. Veremos que o didlogo pode ser observado ja nas propostas filosofica e
estética que fundamentam seus projetos literarios. Seja na recorréncia pelo questionamento
pelo mistério da existéncia e a consequente interpelacdo obsessiva de um Deus oculto — o que
originaria uma metafisica poética; seja no trabalho com a linguagem visando dotar os entes
ficcionais — personagens, narradores, “eus” poéticos — de falas que permitam ao leitor
perceber emocdes e ideias quase corporificadas, materializadas a cada leitura — o que

originaria uma literatura de sensa¢des, ou melhor, sensacionista.
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2. METAFISICA E SENSACIONISMO: CONVERGENCIAS IDEOLOGICAS E
ESTETICAS

E provavel que o titulo deste capitulo suscite aos leitores um questionamento
imediato: por que colocar juntos dois assuntos a primeira vista ndo intimamente relacionados?
A resposta se revela na contestacdo dessa ndo relacdo, através de uma explicacdo sobre a
intima ligacdo que esses dois termos, metafisica e sensacionismo, possuem na obra de
Fernando Pessoa e, consequentemente, para nos, na obra de Hilda Hilst.

Por buscar teorizar, intelectualizar as sensagdes — grosso modo descrever 0 percurso
entre 0 sentir e 0 expressar-se literariamente — € que se pode afirmar que Fernando Pessoa
apresenta em sua proposta estética uma metafisica das sensacdes.

Neste capitulo, oferecemos quatro leituras das varias possiveis que estabelecam
pontes entre a obra desses autores. A primeira busca discutir as bases filosoficas e a figuracéo
metafisica que Fernando Pessoa e Hilda Hilst desenvolvem em suas obras. A segunda trata da
maneira como Hilda Hilst se apropria do Sensacionismo, tese e movimento estético,
idealizado e proposto por Fernando Pessoa, no inicio do século XX. A terceira é um didlogo
entre a visdo de mundo e de Deus, portanto metafisica, apresentada por Alberto Caeiro em seu
O Guardador de Rebanhos e a personagem Hilé, de A Obscena Senhora D, de Hilda Hilst.
Por fim, a quarta oferece uma andlise comparativa entre a poesia de Hilst, em Poemas
malditos, gozosos e devotos, e a dos heterénimos Alexander Search e Alvaro de Campos.

Sem o intuito de estabelecer uma linhagem dependente entre os autores, quer-se
mostrar como os dois escritores trabalham, em semelhancgas e diferencas, apresentando nas
suas poeticas aspectos que vdo além da especulagdo filosofica e que inserem obras no rol da

tradicdo poética metafisica de maneira inovadora.
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2.1 METAFISICA E LITERATURA EM HILDA HILST E FERNANDO PESSOA

A metafisica (do grego antigo peto [meta] = depois de, além de; e ®voig [physis] =
natureza ou fisica) é considerada uma das disciplinas fundamentais da filosofia. Os sistema
metafisicos classicos se ocupam de problemas centrais da filosofia teorica: sdo tentativas de
descrever os fundamentos, as condi¢des, as leis, a estrutura basica, as causas ou 0s principios
primeiros, bem como o sentido e a finalidade da realidade como um todo, isto é, dos seres em
geral.

Em outras palavras, isso significa que a metafisica classica trata das "questfes
ultimas” da filosofia, tais como: ha um sentido ultimo para a existéncia do mundo? A
organizacdo do mundo é necessariamente essa com que deparamos, ou seriam possiveis
outros mundos? Existe um Deus? Se existe, como podemos conhecé-lo? Existe algo como um
"espirito"? H& uma diferenca fundamental entre mente e matéria? Os seres humanos sao
dotados de almas imortais? Sdo dotados de livre-arbitrio? Tudo estd em permanente mudanca,
ou hé coisas e relacdes que, a despeito de todas as mudancas aparentes, permanecem sempre
idénticas?

Para a concepc¢do classica, os objetos da metafisica ndo sdo coisas acessiveis ao
empirismo investigativo. S8o realidades transcendentes que sé podem ser descobertas pelas
luzes da razdo. Decorre disso uma das definicdes comumente utilizadas de que a metafisica
trata da transcendentalidade das coias.

Taylor argumenta que, embora muitos afirmem que cada ser humano tem sua
Filosofia e que, da mesma forma, todos os homens tém opinides metafisicas, sdo poucas as

pessoas que possuem a capacidade de desenvolver o pensamento com tal profundidade.

E verdade que todos os homens tém opinides, e que algumas delas - tais
como as opinifes sobre religido, moral e o significado da vida - confinam
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com a Filosofia e a Metafisica, mas raros sdéo 0s homens que possuem
qualquer concepcao de Filosofia e ainda menos os que tém qualquer no¢édo
de Metafisica.William James definiu algures a Metafisica como "apenas um
esforco extraordinariamente obstinado para pensar com clareza™. N&o séo
muitas as pessoas que assim pensam, exceto quando seus interesses praticos
estdo envolvidos. Nao tém necessidade de assim pensar e, dai, ndo sentem
qualquer propenséo para o fazer. (TAYLOR, 1969, 13)

A literatura ao longo da historia da humanidade apresenta-se como arcabouco de
reflexdes filosoficas e metafisicas, pois a linguagem é o meio para questionamento e analise
humana e, ao mesmo tempo, a literatura ¢ o “lugar” onde a linguagem se encontra potencial e
ostensivamente trabalhada.

Contudo, inicialmente, é necessario dizer que a poesia metafisica ndo deve ser
confundida com poesia filoséfica. Esta, conforme explica Ricardo Daunt (2004), designa a
producdo de poetas que se ocuparam com exprimir em seus versos um sistema de ideias a
servico de uma concepcao do universo, ou da moral. Enquanto na poesia metafisica, segundo
0 autor, ndo h& a pretensdo de elucidar ou refletir sobre filosofia. 1sso porque refletir sobre
filosofia ¢ fun¢do de filosofo, e ndo do poeta. Sobre isso, Fernando Pessoa afirmou: “Sou um
poeta animado pela filosofia, ndo um filésofo com faculdades poéticas”. (PESSOA, OPr.
19740

Ricardo Daunt explica ainda que o termo metafisica, no ambito da poesia, foi
inicialmente utilizado por Dryden em "A discourse concerning the original and progress of
satire” (datado de 1693) e depois por Johnson no ensaio intitulado "Life of Cowley"”, em
1779, quando denominou “metafisicos a uma raca de poetas surgidos na Inglaterra no inicio
do século XVII”.

Segundo Daunt, foi Saintsbury quem resgatou os primeiros trabalhos de Henri King,
Thomas Stanley, Edward Benlowes e William Chamberlayne em sua obra Minor poets of the

Caroline Period , vinda a lume no inicio do século XX. Na concepcdo de Saintsbury, os

poetas metafisicos sdo aqueles que procuram algo além ou adiante da natureza, como
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refinamentos do pensamento ou da emoc¢do. Veremos mais adiante que a metafisica de
Fernando Pessoa e Hilda Hilst visa reunir em linguagem pensamento e emocéao.

Em 1921, Herbert Grierson publica Metaphysical lyrics and poems of the seventeenth
century: Donne to Butler , abarcando em uma coletanea, alem dos poetas mencionados no
titulo da obra, nomes como Crashaw, Marvell, Townshend, Lord Herbert, John Cleveland,
Benlowes, ao lado de dezenas de outros nomes que despontaram nesse periodo.

Em seu trabalho, Grierson define a poesia metafisica como aquela "inspirada por
uma concepcao filosofica do universo e pelo papel assumido pelo espirito humano no grande
drama da existéncia” (apud DAUNT, 2004). Seus temas, norteados, entre outros, pelas
investigacbes de Aquino e pela visdo de mundo de Espinoza, desenvolvem-se a partir de
"simples experiéncias havidas na superficie da vida, tristeza e alegria, esperanca e medo, a
paz do campo, a azafama e agitacdo das cidades, mas igualmente através de atrevidas
concepcdes, e das mais profundas intuicbes, das mais sutis e complexas classificaces e
‘pronunciamentos da razao ', se em tudo isso 0 poeta consegue incluir a sensagdo, fazendo
desses temas experiéncias apaixonantes, comunicaveis em vivida e comovente imagética, em
ricas e variadas harmonias".(idem) [grifo do autor]

Note-se que o pensamento, a razdo, deve se pronunciar mediante a incluséo da
sensacdo. Logo, entende-se que a metafisica s6 se presentifica como poesia quando o0 poeta
consegue racionalizar emogdes, intelectualizar as sensagdes pela linguagem.

Ricardo Daunt explica ainda que T. S. Eliot debrugou-se sobre a questdo quase toda
sua vida, em artigos como "Reflections on contemporary poetry” (1917), "John Dryden"
(1921) "Andrew Marvell" (também do mesmo ano) e "Dante™” (de 1929), e em uma serie de
conferéncias realizadas em 1926 em Trinity College e em 1933, na The Johns Hopkins

University.
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T. S. Eliot defende a tese de que a poesia metafisica € um fendmeno ciclico que
principia em Dante, no século XIII, ressurge no XVII com Donne, Marvell, King, Vaughan,
Crashaw e outros; atinge o século XIX, com Baudelaire, Laforgue, Corbiére e Rimbaud e
aparece novamente no século XX, com ele proprio. Tal ressurgimento nédo significa, de modo
algum, a repeticdo de um modelo ou gabarito poético. A cada reaparecimento, a poesia
metafisica adapta-se ao novo tempo, perseguindo uma trajetdria crescente de desintegracao do
intelecto; é, com Dante, diversa da praticada por Donne. Mesmo seus discipulos e seguidores
ndo fazem idéntico uso dela. Diferentemente se renova com o contributo de Laforgue; e é
distinta em Blaise Cendrars e Eliot, ou James Joyce. Na esteira dessa ressalva, destacamos
que, segundo nossas leituras, a poética metafisica de Hilda Hilsta renova a de Fernando
Pessoa, ndo como tributaria, como obra discipular estanque, mas transfiguradora; enfim,
transgressora como pede todo o processo de renovacdo de uma tradicao.

Ao longo do percurso por essa tradicdo da poesia metafisica ocidental, Daunt

apresenta como sua principal caracteristica em todos os ciclos e “reencarnagdes”

a de lograr elevar o sentimento a regides comumente alcancadas por
intermédio do pensamento abstrato; e de transportar o pensamento, sem
prejuizo de suas fungdes (...) para as esferas do sentir. Em outros termos, o
gue é ordinariamente apreensivel apenas pelo pensamento sem deixar de ser
sentimento, sensagdo. // Em outros termos, ainda, a poesia metafisica é capaz
de fornecer o equivalente emocional do pensamento, sem deixar de ser
emocao, j& que é poesia. Nela emocdo e pensamento fundem-se nas méos do
poeta metafisico, sem que permanecam indistintos, uma vez que sua fusdo
ndo dissipa, dissimula ou elide nenhum dos termos, nem escamoteia nenhum
deles. (DAUNT, 2004, 99)

Essa inclusdo da sensacdo comunicada em imagem pelo exercicio de fusdo do
emotivo com o racional nos parece ser a base do que Fernando Pessoa chamou de
Sensacionismo.

Para entender a relacdo de Fernando Pessoa com a metafisica € imprescindivel passar

pelo seu heterdnimo Antonio Mora, fil6sofo e teorico de arte. Para ele, sé ha duas realidades:
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a Consciéncia e a Matéria. Desenvolve sua concepc¢ao para explicar que a Consciéncia € para
nos incognoscivel, pois s6 podemos saber que ela é consciéncia e que ndo pode ser conhecida,
pois ndo € possivel haver cosnciéncia da consciéncia. Aquilo a que se chama «conhecimento»
€ uma coisa que s6 se pode ter do mundo exterior. Portanto, s a matéria pode ser conhecida.
Mora fala ainda sobre a relagédo entre Filosofia e arte:
A funcéo propria da inteligéncia € servir a vida. O emprego da inteligéncia,
em filosofar, s6 pode ter, pois, legitimamente, um qualquer sentido utilitario.
(...) A Ciéncia deve servir a vida. A arte tem por fim repousar o espirito. E o
sono das civilizag@es. A filosofia entra na categoria da arte. — A filosofia foi
primeiro uma «ciéncia»: tinha por fim descobrir a verdade para o fim
utilitario de nos governarmos na vida; porque, se se julga que ha uma vida
futura, com castigos e recompensas, ndo & por certo pouco importante
saber-se 0 que se deve fazer para evitar uns e merecer outros. Hoje a
filosofia deve passar a ser uma arte — a arte de construir sistemas do

Universo, sem outro fim que o de entreter e distrair, publicando belos
sistemas. (PESSOA, Opr., 1974, 527)

Todo o pensamento de Antonio Mora reverbera sobre outros heterbnimos, mas sua maxima é
“A Vida ndo tem sentido nenhum”, a qual resume a visdo de mundo de Alberto Caeiro, 0
heter6nimo considerado por Fernando Pessoa como mestre. Ao acreditar que a filosofia deve
ser arte, Antonio Mora estabelece um elo entre o sensacionismo e a metafisica na obra de
Fernando Pessoa. Isso porque o conhecimento ou a consciéncia da matéria s6 se da, como
veremos mais adiante, a partir das sensac¢des que ela nos suscita.

Em seu ensaio, Ricardo Daunt apresenta ainda argumentos que comprovam que
Fernando Pessoa € ndo somente tributario dos metafisicos ingleses, mas também que buscou
apagar as marcas de tal influéncia. Afirma que “a referida ‘absoluta originalidade’ e a
concepcao de mundo inteiramente portuguesa, que Pessoa alegara certa feita possuirem 0s
transcendentalistas panteistas, € uma cortina de fumaca a escamotear o legado metafisico
transcultural atuante naqueles, bem como nele proprio”. (DAUNT, 2004, 131)

A educacio inglesa adquirida na infancia na Africa do Sul e a opgdo por iniciar sua

producdo literaria escrevendo sonetos em inglés ja denunciariam suas fontes de leitura.
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Contudo, Daunt explica que as “rotas” de entrada na metafisica pessoana passam
necessariamente pelo poeta John Donne, pelo filosofo Wiliam James e, principalmente, pelo
poeta Walt Whitman. Desse percurso surgiriam ndo sé os sonetos ingleses, mas especialmente
os poemas “Epithalamium” e “Antinous” e, de maneira ostensivamente metafisica (e
enfatizamos sensacionista), a poesia do heterdnimo Alvaro de Campos.

Quanto a Hilda Hilst acreditamos que ndo apenas sua poesia, mas também sua prosa,
pode ser inserida na tradicdo metafisica. Desde Pressagios, seu primeiro livro, publicado em
1950, até Estar Sendo, Ter Sido, livro de 1996, Hilst descreveu uma longa trajetéria sempre
repleta de indagacfes filoséficas e metafisicas, mesmo nos livros que apresentam um
conteddo dito pornografico.

A autora buscou se aprofundar tanto nessas especula¢cdes que ultrapassou a fronteira
da literatura para enveredar pelas ciéncias exatas. Suas leituras, ao fim da vida, deixaram de
privilegiar a literatura. Em sua maioria, sao leituras tedricas, relacionadas a fisica, a filosofia e
a matematica, com as quais ela procura refletir sobre questées como a imortalidade da alma,
"do ponto de vista cientifico, ndo apenas metafisico”, como ela chegou a afirmar.
(CADERNOS, 1999)

Por isso, Hilda Hilst voltou-se para o estudo da obra do fisico Stephane Lupasco, que
defende a ideia de que a alma é feita de matéria quantica. Varias sdo as passagens de seus
livros que corroboram tal constata¢do: “é luz, Vittorio, € luz. tento explicar a Matias que a luz
é entropia. andei lendo sobre isso no Lupasco. he, cara complicado. Lupasco, é? antagonismo.
¢ a palavra chave em Lupasco. meus antagdnicos. antas e agonias.” (HILST, 19)

Além da fisica, a filosofia de Heidegger, Hurssel e, principalmente, Wittgenstein
foram as leituras que se misturaram as releituras de Joyce, Beckett e Kierkegard nos ultimos

anos de vida da autora, sempre com o0 interesse em compreensdo cientifica para
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posteriormente criar em sua literatura o correspondente emocional de suas proprias reflexdes,
ou seja, criar literatura metafisica.

Propomos, aqui, uma reflexdo sobre o desenvolvimento das questdes metafisicas nas
obras por Hilst e Pessoa, considerando o processo de ficcionalizacdo de si, enguanto
despersonalizacdo, comum aos seus projetos.

Nesse sentido, vale chamar atencdo para o conceito que Gilles Deleuze chama de
dramatizacdo (DELEUZE, 2000, p. 94-116)'°. A dramatizagdo constitui-se “num método que
inaugura no pensamento uma perspectiva que privilegia o acaso, a contingéncia, isolando-se
do necessario, do universal e do formal, produzindo a organizacéo e a representacdo a partir
de uma dimensdo sub-representativa da vida, onde permeiam os jogos de forgas”. Isto &,
questionar a verdade desse real, representando outro.

Para Deleuze, as perguntas constituem o elemento problematico inicial, revelando-se
a partir delas o funcionamento de um procedimento metodoldgico sistematico, pensado, em
seus diversos aspectos, num movimento de inversdo ou reversdo do método monista,
essencialista. E o que Deleuze chamara de método de dramatizagio: método diferencial e
tipolégico. O que quer dizer dramatizar, o que significa uma "dramatizacdo" no pensamento?
Ela implica, em primeiro lugar, uma consideragéo dindmica do pensamento e das ideias, uma
apresentacdo "tensionada™ do sentido do pensar: "Nietzsche € um pensador que "dramatiza” as
ideias, ou seja, que as apresenta como acontecimentos sucessivos, em niveis diversos de
tensdo" (DELEUZE, 1965, 38)

Na realidade, Deleuze aponta uma profunda renovacéo critica da forma da pesquisa
filosofica em Nietzsche, cuja obra expressa menos um sistema filoséfico e mais um
“compéndio de problemas de um Outsider”, como diria Colin Wilson. Nietzsche constata a

condicdo quixotesca do homem dotado da vontade de verdade: se “a vida ¢ composta de

19 Gabriel Cid Garcia ja havia aproximado a despersonalizacdo em Fernando Pessoa ao conceito de Gilles
Deleuze que ora estendemos a obra de Hilda Hilst, conforme referéncia in fine.
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aparéncia”, de “erro, embuste, simulacao, cegamento ¢ autocegamento” (NIETZSCHE, 2004,
p. 236), admitir que o0 mundo aspira ao verdadeiro, que o mundo é veridico, seria contrariar e
sobrepujar o mundo que ja existe, erigindo um outro que o desqualifique.

Dessa forma, seria possivel se questionar a respeito de que esse homem dotado da
vontade de verdade afirmaria um outro mundo que ndo o da vida, da natureza e da historia; e,
na medida em que afirma esse “outro mundo”. Resulta desse questionamento um outro que
nos remete novamente a condicdo outsider: para afirmar outro mundo, esse homem precisa
negar a sua contrapartida, este mundo, nosso mundo? Tentaremos responder essa pergunta ao
analisar os textos literarios de Hilda Hilst e Fernando Pessoa, pois € na literatura que o
escritor cria seu mundo verdadeiro.

Comentadores do conceito de dramatizacdo deleuziano chamam-no de
perspectivismo™. Isso significa dizer que o pensamento serd tomado como “ponto de vista”.
Posto que as ideias sejam colocadas em tensao discursiva, temos um pluralismo de pontos de
vista.

O pensamento ndo é um acontecimento inofensivo, e nem ele mesmo se origina
numa situacdo de pura inocéncia e contemplacdo. Esse aspecto dramatico presente no
pensamento se liga ao sentido de uma experiéncia real. Todo evento real possui a sua histéria
particular, e parte de sua carga dramatica, de seu "drama™ ou "pathos”, estd contido nessa
historia, em seu desenvolvimento historico, como também na sua presenca viva, atual. Como
afirma Deleuze, "o método da dramatizacdo apresenta-se assim como 0 Unico método
adequado ao projeto de Nietzsche e a forma das perguntas que coloca: método diferencial,
tipologico e genealogico™.(DELEUZE, 1965, 38)

E nesse momento que chamamos a atencdo para a maneira como Fernando Pessoa

percebe a realidade e as certezas de suas ideias e de como o “perspectivismo” funda a

1 ver, por exemplo, o artigo de Leonardo Maia de titulo Deleuze e o Perspectivismo, conforme bibliografia in
fine.
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pluralidade de pontos de vista que resulta na construcao de uma obra heteronimica e, acima de
tudo, para nos, uma escritura teatral. Pessoa afirmou que “a certeza - isto €, a confianca no
carater objetivo das nossas percepgdes, € na conformidade das nossas ideias com a ‘realidade’
ou a “verdade” — € um sintoma de ignorancia ou de loucura (PESSOA, OPr. 1974). Em outras
palavras, o poeta estd consciente ndo s6 da multiplicidade das percepcdes humanas, mas,
principalmente, da tensdo entre as nossas ideias e a realidade.

A partir disso, € possivel entender, portanto, a maneira como sua obra acaba por
erigir-se em meio a especulacdes metafisicas e, principalmente, porque ela se fundamenta no
sensacionismo. O projeto literario pessoano e, quica, o hilstiano volta-se para afirmar um
outro mundo (ou outros mundos) a partir de uma dramatizacédo, sendo este termo ora usado,
conforme o conceito de Deleuze, pois sdo “os outros” pessoanos e hilstianos que falam as
ideias de Pessoa e Hilst.

De acordo com Deleuze, a literatura ndo se resume a um mero contar dos préprios
sonhos, lembrangas. Ela segue “a via inversa, e sO se instala descobrindo sob as aparentes
pessoas a poténcia de um impessoal, que de modo algum é uma generalidade, mas uma
singularidade no mais alto grau” (DELEUZE, 1997a, p. 13). Trata-se de dar lugar a “uma
terceira pessoa que nos destitui do poder de dizer Eu” (idem), ndo s6 inventando novas
possibilidades de vida e sociedade, mas também percebendo toda e qualquer existéncia como
sempre ja emaranhada em componentes estéticas, poeéticas, afetivas.

O projeto heteronimico de Fernando Pessoa, bem como os narradores-mascaras
hilstianas, nesse sentido, apresentariam poeticamente esse impessoal que destitui do poder de
dizer eu para apresentar novas possibilidades de percep¢do do mundo. E isso sé é plenamente
e esteticamente possivel pela capacidade de intelectualizacdo das sensagdes do mundo

exterior, ou seja, por uma metafisica das sensacoes.
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Da sensacdo do universo exterior ao fenémeno abstrato da consciéncia no
homem, a possibilidade de producdo de emoc¢do por meio de sua simulagédo
em abstrato torna-se tdo mais pujante a medida que se elevam os graus de
conscientizagdo das emocdes sentidas, o que ditar4, por sua vez, a
capacidade de simula-las e tornar-se impessoal (GARCIA, Opus Cit, 2012)

Essa capacidade de simular as emog0es sentidas, abstraindo-as em ideias €, por fim,
0 sensacionismo pensado por Fernando Pessoa e que acreditamos ter sido reinventado no
emaranhado de influéncias da obra de Hilda Hilst. Por isso, é para a compreensdo da

metafisica das sensa¢des que nos voltamos agora.

2.2 O SENSACIONISMO MAIS-QUE-PESSOANO DE HILDA HILST

Sentir é criar.
(Fernando Pessoa)

Sentires da alma? Sim. Podem ser prodigiosos.
Mas tu sabes da delicia da carne

Dos encaixes que inventaste. De toques.

(Hilda Hilst)

Para compreender como a dimensdo metafisica figura esteticamente nas obras de
Fernando Pessoa e Hilda Hilst, & necessario buscar em Pessoa sua ideia melhor desenvolvida
sobre arte, ou melhor, sobre literatura: o sensacionismo, o qual acreditamos ter sido
reinventado por Hilda Hilst.

N&o seria ousado dizer que sdo as ideias e, principalmente, a obra literaria do poeta
portugués que criam uma metafisica das sensacBes. Tal tematica foi ja, inclusive,

profundamente estudada pelo filésofo pessoano, José Gil:

A teoria da abstraccdo das sensagfes constitui uma das ideias centrais da
estética de Pessoa. O modo como ele pensa essa situacdo abstracta vai
permitir-lhe elaborar uma doutrina coerente das sensagdes e do trabalho
poético: é preciso «intelectualizar» as sensacbes - eis a operagdo
fundamental do percurso que conduz ao estado mais grosseiro, menos
elaborado, das sensacfes a sua expressao na lingua literéria. (GIL, 2000, 31)
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José Gil esclarece que essa metafisica visa apresentar um modus operandi do
processo que permite a consciéncia “tornar «carnal» a visdo, tocar 0 objecto exterior com a
vista e apropriar-se dele, integrando-o no espaco «interior» do corpo, como um objecto tocado
ou cheirado” (GIL, 1997, 31). Isso significa dizer que o poeta nos mostra como trabalhar o
terreno sensorial mais primitivo de modo a prepara-lo para um tratamento literario. Ainda nas
palavras de José Gil, “intelectualizar a sensacdo € abstrair dela um perfil, uma linha que
permita liga-la a outras sensacGes ou conteudos psiquicos; e isso equivale a tornar carnal,
sensivel, a ideia que, através de detalhes infimos, da a conhecer o lago intimo entre varias
coisas” (GIL, 2000, p. 38).

Esse laco intimo entre as coisas, contudo, ndo se da no sentido de se tornar propicio a
metaforizacdo. Esta seria um aspecto secundério, “ja que a metafora aparece sempre em
Pessoa apenas como efeito de processos mais essenciais” (idem). A intelectualizacao das
sensagdes aconteceria na medida em que se torna necessario criar “as melhores condigdes
para deixar correr o fluxo da expressao (fluxo de palavras, de versos)”. (ibidem)

Para Fernando Pessoa, a dimensdo abstrata da sensa¢cdo vem da consciéncia. Ela é
qguem trabalha as sensacGes desde 0 momento em que estas nascem, associando-as, confun-
dindo-as com a escrita. José Gil explica: “tornar abstratas, desde que surgem, as sensacgoes
(obtendo eventualmente transferéncias modais-metaforas) € tornar literaria a receptividade
dos sentidos. (GIL, Opus cit.)

Pessoa chegou a expor em uma espécie de silogismo l6gico os trés principios do
Sensacionismo: “1. Todo o objeto ¢ uma sensacdo nova; 2. Toda a arte é a conservacdo duma
sensacdo em objeto; 3. Portanto, toda arte € a conversao duma sensacdo numa outra
sensagdo.” (PESSOA, OPr, 1974, 426)

Faz isso apds apresentar uma evolucdo avaliativa da sensacdo e do novo nos

momentos literdrios mais importantes, o periodo classico, da antiguidade grega; o
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Renascimento, no século XV, o Romantismo, no século XIX e, culmina com modernismo
portugués, no século XX.

Segundo o poeta portugués, na antiguidade greco-latina a sensacao da realidade era
direta, pois existiam separados o objeto, a “cousa”, de um lado, e de outro a Sensagdo.
Contudo, eles eram percebidos da mesma maneira. A sensacdo entdo era concebida como
concreta. Por conseguinte, a arte tratava coisas e sentimentos sem distin¢des analiticas. “Entre
a sensacdo e 0 objeto - fosse esse objeto uma cousa exterior ou um sentimento — nao se
interpunha uma reflexdo, um elemento qualquer estranho ao proprio ato de sentir”. (PESSOA,
OPr. 1974, 424)

Estamos diante de uma apreciacdo da cultura grega comum aos filésofos Hegel, ao
“primeiro” Lucécks e ao poeta alemdo Schiller. Eles acreditavam numa unidade perfeita entre
0 homem grego e a natureza, a qual permitia a este ter uma mesma experiéncia com a
natureza e com a arte. Ou seja, as sensacdes provocadas pelo objeto artistico sdo as mesmas

que provocam o objeto real.

Entre eles [os gregos antigos], a cultura ndo degenerou tanto a ponto de se
abandonar a natureza. Todo o edificio de sua vida social estava erigido em
sensacgdes, ndo num trabalho de arte mal acabado; mesmo sua mitologia era
0 estro de um sentimento ingénuo, o rebento de uma imaginacéo jovial, ndo
da razdo meditabunda, como a fé eclesiéstica das nagbes modernas; portanto,
ja que ndo perdera a natureza na humanidade, também fora dele o grego néo
podia ser por ela surpreendido e nem ter uma necessidade tdo premente de
objetos nos quais a reencontrasse. Uno consigo mesmo e feliz no sentimento
de sua humanidade, esta era 0 m&ximo no qual precisava deter-se e do qual
tinha de empenhar-se em aproximar todo o resto (...)(SCHILLER, 1991,

56)
Segundo Pessoa, foi o cristianismo — em seu viés judaico-catolico — essa “longa
doenca”, que passou a perturbar a clareza da sensacdo. Os sintomas dessa doenca sdo sentidas
ja na Renascenga; as ideias de Deus, de outra vida, que assolam o espirito que tem contato

com o cristianismo foram responsaveis pela decomposi¢do da realidade tal como os gregos a
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concebiam. “Entre a sensac¢do e¢ o objeto dela — fosse esse objeto uma cousa exterior ou um
sentimento — intercalara-se todo um mundo de nog¢des espirituais que desvirtuava a visao
direta e lucida das cousas” (PESSOA, OPr. 1974, 424)

Por consequéncia, a arte, a literatura, passa por uma espécie de degeneragdo, pois 0S
poetas, afastados da natureza, j& ndo conseguem mais experiéncias com a realidade de
maneira objetiva; eles ja ndo cantam as coisas de maneira direta.

Schiller ndo culpabiliza unicamente o cristianismo, ele diz que o homem teria se
afastado da experiéncia com a natureza, devido as contingéncias histéricas da modernidade,
passando a buscar a natureza como ideal. Tudo passara, objetos e sentimentos, pela emocao.
Logo, as coisas vém, conforme Pessoa, “acompanhadas de uma emog¢do que se sobrepoe as
cousas e fundidas umas nas outras pelo sentimento da sua fraternidade em Deus, por serem
todas criadas por Deus” (PESSOA, OPr. 1974, 425)

No Romantismo, o poeta portugués diz que ocorre um “processo da centralizacdo da
atengdo na alma”, passando, dessa forma, a sensacdo a ser a realidade primordial. “O objeto
exterior cessa como independente da sensacdo, passa a ser sentido apenas como sentido.”
(PESSOA, OPr. 1974, 426)

Por fim, chega-se ao modernismo e, com ele, 0 Sensacionismo, cuja premissa € a de
que nada existe, apenas existem as sensagoes. “Nao existe a realidade. // A base de toda a arte
sdo as sensacoes”. Tomando o termo arte como designativo para a literatura, Pessoa afirma
que o Sensacionismo faz notar que o ser humano pode ter duas espécies de sensagdes: as
sensacOes aparentemente vindas do exterior, e as sensagdes aparentemente vindas do interior.
H4, ainda, um terceira ordem de sensacfes que séo as resultantes do trabalho mental, as quais

define como “sensa¢des do abstrato” (PESSOA, OPr. 1974, 449)

Perguntando qual o fim da arte, o sensacionismo constata que ele ndo pode
ser a organizacdo das sensacOes do exterior, porque esse € o fim da ciéncia;
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nem a organizacdo das sensa¢des vindas do interior, porque esse é o fim da
filosofia; mas sim, portanto, a organizacdo das sensa¢des do abstrato. A arte
é uma tentativa de criar uma realidade inteiramente diferente daquela que as
sensacOes aparentemente do exterior e as sensagOes aparentemente do
interior nos sugerem.

O Sensacionismo seria, entdo, descendente de trés movimentos, do simbolismo
francés, do panteismo transcendentalista portugués e das vanguardas europeias, futurismo e
cubismo. Pessoa explica detalhadamente as derivagdes e divergéncias do Sensacionismo em
relacdo a cada um desses. Do simbolismo francés deriva “a atitude fundamental de excessiva
atencdo as nossas sensacdes” e rejeita a atitude religiosa dos simbolistas, porque “Deus
tornou-se para nds uma palavra que pode ser convenientemente usada para a sugestdo de
mistério, mas que ndo serve a outro objetivo, moral ou doutra espécie — um valor estético e
nada mais.” (PESSOA, Opus cit. 430).

Do “panteismo transcendentalista”, que, segundo Pessoa, trata-se de um movimento
extremamente original, cujos textos exemplares sdo o poema “Ode a Luz”, de Guerra
Junqueiro e “Elegia” de Teixeira de Pascoaes, 0 sensacionismo obteve uma poesia em que
“espirito e matéria sdo interpenetrados e intertranscendidos”. Quanto as influéncias do
futurismo e cubismo, o poeta afirma que a elas devem-se as sugestdes, e ndo a substancia de
suas obras e que tal derivacdo advém, ndo da literatura desses movimentos modernos, mas da
pintura e afirma: “Intelectualizamos seus processos” (PESSOA, OPr., 1974, 430).

Acredita-se que a ideia do movimento tenha surgido nas cartas que Fernando Pessoa
trocou com o amigo Mario de Sa-Carneiro, em 1912, quando este estava em Paris. Fernando
Pessoa era, entéo, critico literario da revista A Aguia, na qual publicava ensaios sobre a nova

poesia portuguesa e ele defendia a necessidade de uma mudanca estética e social.

O Sensacionismo, tal como o Futurismo, esté virado para o presente e para o
futuro e quer inovar: substitui o conceito de arte, que ja ndo busca a beleza,
como harmonia, como até ai, mas a arte como energia, impacto, violéncia
mesmo. (LOPES, 2004)
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O projeto sensacionista €, em si, impactante. Pessoa delimitou que no plano
internacional o Sensacionismo representava uma ruptura com o passado classico e romantico.
Isso porque, embora aceite do primeiro a preocupacdo intelectual e do segundo a preocupacao
pictorial e a sensibilidade perante as coisas, 0 Sensacionismo rejeita a ideia de que exista um
“momento de inspiracao”. (PESSOA, Opus Cit. 443) Ja no plano nacional, ia contra o
Saudosismo, cujo defeito era que se voltava apenas para o passado.

O inicio do século XX foi um periodo de alta efervescéncia no mundo sendo a
Europa seu grande centro. Por isso, as cartas de Carneiro e Pessoa levavam para Lisboa, a
capital que menos acompanhava o desenvolvimento europeu, as novidades de Paris, as quais
foram intensamente sorvidas por Sa-Carneiro até seu suicidio em 1916.

De acordo com Teresa Rita Lopes (2004), ao inventar os heterébnimos, em 1914, ele
criou o “Engenheiro Sensacionista” Alvaro de Campos que passou a encarnar essa corrente,

através de versos como estes de “Passagem das Horas”:

Sentir tudo de todas as maneiras,

Viver tudo de todos os lados,

Ser a mesma coisa de todos 0s modos possiveis a0 mesmo tempo,
Realizar em si toda a humanidade de todos 0s momentos
Num s6 momento difuso, profuso, completo e longinguo.
(...)

Fui para a cama com todos o0s sentimentos,

Fui souteneur de todas as emog0es,

Pagaram-me bebidas todos os acasos das sensacoes,

(..

Sentir tudo de todas as maneiras,

Ter todas as opinides,

Ser sincero contradizendo-se a cada minuto,

Desagradar a si proprio pela plena liberdade de espirito,
E amar as coisas como Deus. (PESSOA, OP, 1965, 344)

A poética de Campos celebra o sentir sensacionista como Unica possibilidade de
entender a realidade. Algumas outras obras-primas recorrentes do Sensacionismo sdo suas
odes, a Maritima, a Triunfal, entre outras. Mas, segundo a autora, esses textos deixaram de

surgir na obra de Fernando Pessoa ap6s a morte do amigo Sa-Carneiro. (LOPES, 2004)
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O Sensacionismo serviu, em certa medida, para dar coesdo ao grupo vanguardista
lisboeta formado por Fernando Pessoa, S&-Carneiro, Almada Negreiros, Amadeo de Souza
Cardoso, Santa-Rita Pintor, entre outros. Isso acontece, menos por afinidades a estética e mais
por adesdo ideoldgica a necessidade de propostas transformadoras do cenario cultural
lisboeta.

Mas, se 0 sensacionismo em Fernando Pessoa existiu enquanto préatica estética so até
a existéncia de seu amigo Sa-Carneiro, enquanto proposta estética assenta-se como base para
a criacdo pessoana, se ndo de maneira sistematica, pelo menos como fundamento para a
proliferacdo de heter6nimos, os quais permitiram ao poeta “multiplicar-se para sentir-se”.

A ideia sensacionista teria sido revisitada por varios artistas. De acordo com Teresa
Rita Lopes, somente quem seguiu Pessoa nesta corrente das sensacdes foram os surrealistas
portugueses, como Mario Cesariny, e, depois, 0s modernistas brasileiros e cabo-verdianos.
Mesmo assim, para ela, toda a poesia contemporanea sofre este influxo de alguma forma.
(LOPES, Opus Cit.)

Inegavelmente, por sua ampliddo de sentido, o Sensacionismo pode comunicar-se
com experiéncias varias de criacdo artistica desde que sejam guiadas pela liberdade de
expressdo. E como entender a possibilidade de reinvengdo do Sensacionismo pela expressdo
hilstiana?

A obra de Hilda Hilst, especialmente a prosa ficcional, que se vale de varios géneros
e recursos estéticos simultaneamente, € uma fonte proficua para se pensar possibilidades de
uso de fendmenos estéticos. Uma ideia consensual aos estudos sobre a literatura de Hilst é a
de que a sua obra é tdo multifacetada que as proprias influéncias e convergéncias estéticas e
filosoficas, sejam elas autodeclaradas ou detectadas pelas leituras criticas, aparecem sempre
de maneira transfigurada pela individualidade estilistica e discursiva da autora, sempre de

carater anarquico e experimental.
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Isso implica uma dificuldade em se estabelecer limites entre 0 que € criagcdo e o que é
recriacdo dentro de sua obra. Sobre isso Alcir Pécora explica que Hilda Hilst escreve seus

textos como se fizesse deles “exercicios de estilo” e acrescenta,

Os textos se constroem com base no emprego de matrizes candnicas de
diferentes géneros da tradi¢do, como, por exemplo, os cantares biblicos, a
cantiga galaico-portuguesa, a cangdo petrarquista, a poesia mistica
espanhola, o idilio arcade, a novela epistolar libertina etc. (PECORA,
2010,11)
Pécora, além de chamar a atencdo para a técnica de colagem, por meio da qual a
escritora articula os mais variados géneros em um sé texto, constata que tudo isso acontece a

partir de “uma mediagdo de fenomenos literarios decisivos do século XX

A imagética de Rilke, o fluxo de consciéncia de Joyce, a cena minimalista de
Beckett, o sensacionismo de Pessoa, apenas para referir a quadra de
escritores internacionais mai; facilmente reconhecivel por seus escritos, ao
lado de Becker e Bataille. (PECORA, Opus Cit, idem)

Dentre esses fendmenos, interessa-nos pensar aqui a maneira como 0 Sensacionismo
é trabalhado por Hilda Hilst. Para tanto, delimitamos como texto exemplar da manifestacao
hilstiana desse fenémeno artistico, Estar sendo. Ter sido (1997). Contudo, destacamos que em
toda sua obra € possivel detectar a concepcao sensacionista, de que sentir é criar. Todos 0s
escritores-mascaras-hilstianas repetem a ideia de que sé é possivel aproximar-se da realidade
através das nossas sensacdes resultantes da interacdo fisica (ou metafisica).

A escolha pela analise de Estar Sendo. Ter sido deve-se ao fato de que ele pode ser
tomado como o livro sintese da prosa ficcional de Hilda Hilst, ou nas palavras de Clara
Machado e Edson Duarte, nele o leitor reencontra “todo o universo ficcional da
autora”.(MACHADO & DUARTE, 1997, 119)

Vittorio é o narrador-personagem-escritor, a mascara de Hilda Hilst nessa obra, é

também o duplo de outros personagens de outras obras da autora, como Hilé, Ruiska, Amos
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Keres, Karl, Crasso. “Aqui estou eu. eu Vittorio, Hillé, Bruma-Apolonio e outros. eu de novo
escoiceando com ternura e assombro também Aquele: o Guardido do Mundo.” (MACHADO
& DUARTE, Opus Cit.,110) Se Hilst ndo realiza em si toda a humanidade, como deseja o
verso de Pessoa, ela realiza reinventando a humanidade existente nela: sejam suas
personagens, o personagem (Luis Bruma) de seu pai Apol6nio Hilst.

Aos 65 anos, alcodlatra, Vittorio mora na praia com seu filho Janior, “grande
nadador e fodedor, com seu irmdo-colosso Matias”, com cées gansos e, claro, muitos livros. A
narrativa de Vittorio parte de seus escritos, de onde surgem os fantasmas de toda sua vida,
para cenas de seu cotidiano seja do presente imediato ou de algum momento do passado sem
que haja qualquer mediacao narratéria.

O leitor se vé em meio a um fluxo de consciéncia cujo canal propaga, a0 mesmo
tempo a voz dominante de Vittorio, a dos demais personagens dessa narrativa e de outras
hilstianas, e também a voz de outros escritores, tornando reconhecivel (mas nao delimitavel),

entdo, a voz da prépria Hilda Hilst.

No fluxo narrativo, a escritora estabelece um didlogo circular com outros
textos, numa relacdo inter e intratextual, revelando-nos inusitadas
percepcdes do signo e das coisas. Quanto as referéncias intertextuais, HH
mistura em sua prosa uma multifacetada biblioteca, como se nos fosse
impossivel desencarnar seu texto dessas lembrangas ficcionais.
(MACHADO & DUARTE, 1997, 122)
S&0 nessas “inusitadas percepcdes do signo e das coisas” que se revela a concepgao
sensacionista de Hilda Hilst. Sua pratica literaria instaura a sensagdo como motor condutor e
chave interpretativa de Estar sendo Ter sido. O entendimento das coisas s6 se da mediante a

sensacdo que o signo provoca; signo que deve ser tomado ndo apenas como aquilo que evoca

um referente, mas enquanto palavra esteticamente trabalhada. “Sob a mascara de Vittorio,
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Hilda esta livre para exagerar propositalmente na cor das palavras.” (MACHADO &
DUARTE, Opus Cit.,121)

Na voz de Vittorio materializam-se seus sentimentos e impressées do ja vivido e da
expectativa pela chegada da morte: “Esqualido e cheio de nos, assim ¢ que anda o meu
espirito. apalpo ossatura e esqualidez, apalpo os nodulos, eles se achatam como azeitonas
descarogadas”. Mais que uma condi¢ao fisica a esqualidez caracteriza o estado do espirito de
um homem em sua velhice. O corpo, que é matéria, torna-se a Unica via para se saber do
espirito. Apalpando seus nodulos, Vittorio sente a sensacao das angustias de sua alma, 0s seus
nos. Conciliam-se dois mistérios, vida e morte, na inquietude de uma mente que busca
entendimento.

O corpo humano surge espelhado no corpo da linguagem: as palavras ganham corpo
e alma e seus significados, mais que pensados, precisam ser sentidos pelo leitor. Logo, o que
acontece ¢ uma espécie de “exploracdo erodgena do corpo da lingua” (MACHADO &
DUARTE, Opus Cit.123). Isso acontece a partir do uso constante de um léxico préprio,
neologismos formados por sufixacdo insélita: Chamegosa, nojoso, podadura, parrusca,

vermelhusca, foicuda; eras tdo dulgorosa; o vazioso assim & minha volta. O cara esfanicado

aquele 14 (...) torco-lhe o gasganete garrulo (...) € 0 outro todo inchadura (...) Ou mesmo por
aglutinagdes frasais que oferecem a escrita marcas da de uma oralidade frenética e
sensacionista, a qual faria muito gosto a Alvaro de Campos, como vemos em
“Naoterentendidonada inssossolaranjaguado™.

Nesse sentido, as inimeras cenas grotescas e sexualmente despudoradas s6 podem
ser tomadas no senso comum da pornografia se a leitura limitar-se a superficie da narrativa.
“Precisamos pensar no papel do simulacro em sua ‘pornografia’. Aqui, as mesmas questdes
feitas no campo metafisico sdo retomadas pelo avesso” (MACHADO & DUARTE, Opus

Cit.,121).
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Herminia e Alessandro, as mulheres sdo cumes escorregadios, vocé tenta a
cada noite dar mais um passo e sempre volta ao vale, ndo consegue subir,
guando muito ela sobe em cima de ti, pega o teu sexo e enfia de chofre
naquele escuro 14 dela, e vocé na ladeira escorregando sempre, ai ela sobe e
desce, vem um cheiro de tamarindo e vem um bando de coroinhas tilintando
na tua cabeca e ai tu gritas huh huh igual a um mono no alto do cacho de
bananas huh huh (HILST, 1997)

Sobre isso, Alcir Pécora explica que os textos de Hilst contrariam a regra de

simulacdo da realidade necessaria a pornografia banal.

Ao contrario, eles se dobram todo o tempo sobre si proprios, escancarando a
sua condi¢cdo de composicdo literaria e esvaziando o seu contetdo sexual
imediato. // Assim, salvo engano, ndo faz muito sentido achar que tais textos
possam estar interessados em explorar os efeitos dos horménios (e ndo os do
vernaculo) (...)// Ha de ser um fetichista letrado para se excitar com esse tipo
de vocabulério, ou nem assim. (PECORA, Opus Cit, 20)

Essa ressalva é importante para que entendamos que 0 Sensacionismo ndo tem por
intencdo tdo somente despertar sensacdes corpéreas a partir da leitura. E buscada a sensago
intelectiva, ou nas palavras de Fernando Pessoa, as sensac¢Oes do abstrato. A finalidade da arte

é, pois, a organizacdo das sensacgdes resultantes do trabalho mental.

tenho pensado que alguma coisa esta para acontecer. que espécie de coisa?
sombras, alguma luz mais adiante. as coisas Sd0 sempre as mesmas. se ainda
tivesse um cadaver por aqui, talvez o dia de hoje sorrisse se achassemos um
cadaver por aqui, uma boa novidade. alguém disse isso. bom, mas como é
que é essa coisa? talvez um estilhago qualquer, uma luminosidade. de que
cor? Assim sobre o laranja, um amarelo quem sabe... mas bastante vivo. um
saco de ouro num canto... (HILST, 1997,13)

As palavras sdo portadoras de matéria que sugere significados, sensacdes, e dessas
da-se a criagdo. Os escritores-mascaras de Hilda Hilst sdo sempre seduzidos pela palavra.
Desviam suas reflexdes encantados pelas sensacbes que a matéria sonora das palavras

provocam:
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Jorge de Lima num poema: tu, minha anta. fiquei aparvalhado. mas
refletindo, e bonito anta. é majestoso, rolico, palpéavel. apalpar uma anta
deve ser dificil. Apalpo meu couro cabeludo aguecido do sol. (HILST, 1997,
19)

Cabem aqui as palavras de Leyla Perrone-Moisés que explicam como a linguagem

ndo é apenas o meio de seducdo, mas o proprio lugar da seducéo:

O prdprio das palavras é desviar-nos do caminho reto do sentido. Supde-se
gue o objetivo da fala seja dizer o mundo ou agir sobre ele. Mas, se
prestarmos ouvidos as palavras elas mesmas — isoladas (...) ou unidas em
bloco que por si s6 ndo constituem uma significagdo (...) —, encantamo-nos,
distraimo-nos, e ndo chegamos a nada de pratico. O extremo desse desvio
(ou seducdo) se chama poesia. // Os poetas sdo sedutores porque foram
vitimas de uma seducdo primeira, exercida pela propria linguagem.
(PERRONE-MOISES, Opus cit, 13)

Logo, as palavras que seduzem Vittorio, simultaneamente, impedem que ele narre de uma

maneira tradicional, leia-se ordenada, os eventos de sua vida; mais que dizendo tais palavras

vao sugerindo os sentimentos, “sensacionando” os acontecimentos do presente ou do passado:

da cor daquela saia que te dei certo dia, lembras-te? Havia luz na tessitura
daquela saia uns fiozinhos minimos dourados, e puseste a saia, rodopiaste, e
eu te abracei e imediatamente te levantei a saia. Eu fui jovem e amante um
dia, Herminia, imagina, eu fui tdo fervoroso e cheio de fé... ja fui alegre,
Herminia, imagina! (HILST, 1997, 24)

As assonancias marcadas, além de ritmar os rodopios da personagem, evocam 0

“frisson de uma cena, o arrepio erético dos timbres das vogais o /i/ combinado com sons

nasais gementes, revelando o fundo através da forma”, conforme observaram Machado e

Duarte (Opus Cit.123)

Vittorio apreende a realidade e nos apresenta enfatizando as sensa¢cdes do momento e

das coisas

cadé o gim? cadé eu mesmo? afundo-me na poltrona de couro acastanhado
arrisco um olho pro tapete bukahra e seu rubro mandala, estou nostalgico e
ao mesmo tempo fogoso, se um certo todo voltasse, se voltasse o ovo do
desejo, o0 sol nas tripas, um ofegoso, um ardente, um sumo de escura
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framboesa, um espirro talvez me bastaria, um espirro de framboesa no
semblante. na alma, onde, como, com quem? as portas de vidro dando para o
mar: luzes amarelas 14 bem longe. isso quase sempre. isso de luzes amarelas
14 bem longe. (56) [grifo nosso]

E toda essa realidade se faz nonsense pela impossibilidade de encontrar o que
metafisicamente procura: um sentido ultimo para existéncia seria a0 mesmo tempo um

encontro com o Deus obsceno:

e nenhuma emocdo, s6 essa de estar aqui se dizendo. Cores, caléndulas,
anémonas, espumas sobre rio leitoso, onde? Onde? Alguém se atirou no
Ouse... quem? N&o gostaria de morrer afogado ndo, sei que se vé a vida
inteira dizem, ndo quero ver minha vida inteira, nem um pequeno trecho
desta vida, sentir ainda seria alguma coisa. Sentir o qué, Vittorio? Um certo
brilho, uma certa cara, a descoberta de ter escrito: “Deus? Uma superficie de
gelo ancorada no riso”. (HILST, 1997, 31) [grifo nosso]

A sensacgdo ¢ o que, em ultima instancia, permite a Vittorio “definir” Deus. Sentir
Deus, mesmo que apenas como uma “superficie de gelo ancorada no riso”: o gelo metaforiza
a indiferenca e o riso, o sadismo de Deus — criar homens para vé-los sofrer sem nada fazer
para ajuda-los, ao contrario, divertir-se com esse sofrimento. Sentir é a “coisa” ultima que lhe
resta e, das sensacGes que interessam ao escritor Vittorio, a que a literatura propicia € a mais
importante. O texto é hiperssaturado de referéncias metalinguisticas. Metapoéticas: O sentir

do agora ¢ seu “estar sendo” e o da escrita € o “ter sido”.

retalnos da minha carne espalhados pela sala, longas tiras de sangue
serpenteando pelas tabuas largas do assoalho, porque ndo morrer indecente,
meus cachorros, chamem aquele desesperado cavalo-inteiro-chaga sendo
versgastado por um pulha louco, ali naquele atalho. Eu vi. E alguns riam. A
corja humana sempre ri da dor suprema, do estertor dos bichos-ninguém.
Sou um bicho-ninguém olhando para o alto, talvez um sapo, um céo pelado,
alguém me espanca as patas as costas, salto, encolho-me nos cantos, vem
Jeova os berros: Vittorio! Vittorio! Ama-me! E para o teu bem o sofrimento!
E luz sofrer! (HILST, 1997, 59)

Tais passagens nos reportam imediatamente aos frenéticos poemas de Alvaro de

Campos, como a este fragmento da “Ode maritima”:
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Quilhas partidas, navios ao fundo, sangue nos mares!
Conveses cheios de sangue, fragmentos de corpos!
Dedos decepados sobre amuradas!

Cabecas de criancas, aqui, acola!

Gente de olhos fora, a gritar, a uivar!
Eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh!
Eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh!

Embrulho-me em tudo isto como uma capa no frio!
Roco-me por tudo isto como uma gata com cio por um muro!
Rujo como um ledo faminto para tudo isto!

Arremeto como um toiro louco sobre tudo isto!

Cravo unhas, parto garras; sangro dos dentes sobre isto!
Eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh! (PESSOA, OP, 1965)

N&o por acaso, nas horas de aguda percepcdo ambos apelam para os gritos (ou uivos)
e para a condicdo animalesca. Os bichos manifestam-se por “estertores” sonoros que Sao 0
que ha de “mais sensacionista”: a linguagem humana diz pouco da realidade extremada pelas
sensacoes.

Por isso, em seus delirios verbais — ja que como para todas as demais mascaras

hilstianas a loucura é a condicdo da expectativa da morte — Vittorio luta para tentar adequar a

linguagem a desordem de suas reminiscéncias:

desco em espirais, sou um lobo entre roxo e o gris, na descida vou
devorando nacos de mim, tenho também matizes cinza e prata no dorso,
fagulhas do purpureo de um bispo endomingado, rosno a missa entre dentes,
vou repetindo momento mori ¢ alguém me diz “esta errado”, isso é ainda
aquilo dos corredores, tens que dizer ite missa est (...) (HILST, 1997, 35)

Uma linguagem que consegue plasmar as sensagdes corpdreas advindas para o leitor
configura-se inicialmente como um discurso caético, porém poético porque imagético e
sensorial, cujo objetivo é também, ou é principalmente, metafisico, pois busca e oferece
entendimento das tais questdes existenciais, como o sentido ultimo da vida/morte e a
existéncia de Deus. No topico que segue, apresentaremos uma analise que pde em embate a

visdo de Deus no eu pessoano Alberto Caeiro e no eu hilstiano Hillé, pois em nossa
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apreciacdo eles seriam as personagens que ficcionalizam o apice da especulacdo da metafisica

nos autores.

2.3 O POETA INOCENTE & A OBSCENA SENHORA: A VISAO DE DEUS EM ALBERTO CAEIRO E

HiLLE®?

A raca dos deuses e dos homens é uma s
(Pindaro)

Somos iguais a morte

Ignorados e puros

e bem depois

0 cansaco brotando

nas asas seremos passaros

brancos a procura de um Deus
(Hilda Hilst)

Mas se Deus é as arvores e as flores
E os montes e o luar e o sol,

Para que lhe chamo eu Deus?
(Alberto Caeiro)

Das questbes metafisicas desenvolvidas pela literatura de Fernando Pessoa e de

Hilda Hilst a especulacdo sobre a existéncia de Deus €é, juntamente com a tematica da loucura

(que ja vimos que estdo diretamente relacionadas, constituindo-se como indissociaveis), a que
mais suscita reflexdes.

Essa possibilidade de dialogo entre a poesia de Alberto Caeiro e a prosa de Hilda

Hilst nos foi suscitada pela leitura do célebre poema V11, de O Guardador de Rebanhos. Nele

had um Deus-novo, na figura de crianca fugida do céu a fazer traquinagens e denunciar a

estupidez e a indecéncia do Deus-criador. Durante a leitura, ecoaram passagens lidas

anteriormente em A obscena Senhora D, nas quais Deus surge como um Menino-porco-louco,

um sadico a brincar de criar homens para sofrer.

12 Este capitulo é uma adaptacdo do texto O poeta inocente & a obscena senhora: a visdo de Deus em Alberto
Caeiro e Hilda Hilst, que se encontra publicado no livro Na véspera de ndo partir nunca: 70 anos sem Fernando
Pessoa sob organizacdo de Ermelinda Ferreira (ver bibliografia in fine)
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Publicado originalmente em 1982, A obscena Senhora D traz todos os temas
abordados na prosa de ficcdo que Hilda Hilst passou a produzir do inicio dos anos 70: a linha
ténue entre a loucura e a lucidez da racionalidade; a literatura-escritura; a vida enquanto sala
de espera para a morte; o (des)conhecimento sobre Deus; 0 grotesco e o sublime do sexo;
enfim, o comico e o tragico da condicdo humana. Desses temas obsessivos destacamos aqui,
neste exercicio comparativo com a obra do heter6bnimo pessoano, as inquietacdes metafisicas
e as davidas teologicas.

Ao reler essas duas obras, as possibilidades de aproximac6es entre os autores foram
se tornando mais claras e estimulantes. Ambos desenvolvem na literatura especulactes
filoséficas. Naturalmente, as vias a que recorrem os intérpretes de suas obras sdo, em geral, as
do pensamento filosofico ocidental, tais como a fenomenologia de Hurssel, de Heidegger e de
Merleau-Ponty, ou o atomismo de Wittgenstein. Para nos, essa coincidéncia da selecdo na
fundamentacdo tedrica por parte da critica, ja em si, demonstra uma correspondéncia tematica.

O Guardador de Rebanhos sdo poemas de inspiracdo paganista, nos quais 0 eu-
poético afirma que a especulacdo sobre a existéncia de Deus e sobre o sentido das coisas do

universo é um ato indevido aos homens. Elucida-nos Robert Bréchon que na poesia de Caeiro

as coisas ndo tém dentro, elas resumem-se a sua aparéncia. O poeta também
ndo tem interior, ele resume-se ao seu olhar. V& um mundo diafano, sem
sombras, sem obstaculos, sem falhas: exactamente o contrario do Pessoa
<<ele mesmo>>, que € um mundo de ecos e de reflexos em que tudo remete
para outra coisa, em que s6 se conseguem apreender signos.(BRECHON,
1996,227)

Caeiro almeja para si e recomenda aos seus leitores 0 ndo-pensar como a maneira de viver
conciliado com a natureza, numa aceitagdo aparentemente plena e técita de que ndo ha

mistério: as coisas Sa0 0 que vemos e 0 que seus nomes designam, mais nada, e isso é bom.
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Olhar as coisas sem inquirir-se sobre elas é a Unica maneira de sabé-las. Aqueles que

questionam nao vivem, sao acometidos de uma “doenga dos olhos”. Leia-se:

Creio no mundo como num malmequer,

Porque o vejo. Mas ndo penso nele

Porque pensar é ndo compreender...

O Mundo ndo se fez para pensarmos nele

(Pensar é estar doente dos olhos)

Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo...

Eu néo tenho filosofia: tenho sentidos...

Se falo na Natureza ndo € porque saiba o que ela é,

Mas porgue a amo, e amo-a por isso,

Porque quem ama nunca sabe 0 que ama

Nem sabe por que ama, nem o que é amar... (PESSOA, 1980, 35)

Vemos nesses versos 0 paganismo como a exaltacdo da realidade visivel percebida
pelos sentidos, oposta ao ideal concebido pelo espirito. E a escolha do limite contra o infinito.
“Nao ha Deus escondido, motor do mundo, a adorar; € a propria aparéncia, na sua presenca
iridiscente, na sua inumeravel diversidade, que é divina.”(BRECHON, Opus Cit., 236)

A obscena Senhora D traz todos os temas abordados na prosa de ficcdo que Hilda Hilst
passou a produzir do inicio dos anos 70: a linha ténue entre a loucura e a lucidez da
racionalidade; a literatura-escritura; a vida enquanto sala de espera para a morte; 0
(des)conhecimento sobre Deus; o grotesco e o sublime do sexo; enfim, o cémico e o tragico
da condi¢do humana.

A narrativa apresenta-nos o relato de Hillé, uma mulher de sessenta anos, que, um
ano antes da morte de seu amante, Ehud — quem a chamava de Senhora D, D de derrelicdo e
desamparo, “alma em vaziez” — decide-se a viver num vao de escada, onde passa a buscar o
sentido intimo da existéncia e das coisas da vida, este artefato irdnico, “sinistro lazer” de um

Deus-menino-porco

Vi-me afastada do centro de alguma coisa que ndo sei dar nome, nem porisso
irei a sacristia, te6faga incestuosa, isso ndo, eu Hillé também chamada por
Ehud A Senhora D, eu Nada, eu Nome de Ninguém, eu a procura da luz
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numa cegueira silenciosa, sessenta anos a procura do sentido das coisas
(HILST, 2001, 17)

Ao mesmo tempo em que recorda 0s momentos vividos com o devotado Ehud, Hillé se torna

alvo da violéncia da vizinhanga, para quem a velha senhora havia se tornado uma louca

desarvegonhada, obscena, que se pde a fazer caretas, dizer palavres e desnudar-se a quem

quer que a interpele:

senhora D, senhora D, olhe, dois pdezinhos para a senhora, fui eu mesma que
fiz, sou sua vizinha, se lembra?(...) ai que é isso madona, t& mostrando as
vergonhas pra mim, ai 6 Antdnia, é Tunico, s6 quis dar o péo pra ela e olha
como ficou, ta pelada, ai gente, embirutou, credo nossa senhora, é caso de
policia essa mulher (idem, 28)

O que haveria, entdo, de coincidente em textos aparentemente tdo distintos? O dialogo entre A

obscena senhora D e os poemas de O Guardador de rebanhos parte de uma ideia

convergente: Deus ndo quer ser conhecido. A noc¢éo divina € a do ser mais poderoso que criou

os homens e que, voluntariamente, deseja nunca ser visto, conhecido por estes. Isto é dito

tanto pelo “mestre” pessoano, “Pensar em Deus é desobedecer a Deus,/ Porque Deus quis que 0 ndo

conhecéssemos, / Por isso se nos ndo mostrou...” (PESSOA, 1980, 42), quanto por Hillé:

Desamparo, Abandono, assim é que nos deixaste. Porco-Menino, menino-
porco, tu alhures algures acola 1a longe no alto aliors, no fundo cavucando,
inventando sofisticadas maquinarias de carne, gozando o teu lazer: que o
homem tenha um cérebro sim, mas que nunca alcance, que sinta amor sim
mas nunca fique pleno, que intua sim meu existir mas que jamais conhega a
raiz do meu mais infimo gesto, que sinta paroxismo de 6dio e de pavor a tal
ponto que se consuma e assim me liberte...(HILST, 2001, 36)

Contudo, as razdes desse querer divino, bem como a postura do homem em relacéo a ele, sdo

distintas: o eu-poético em Caeiro ndo quer acreditar e nem pensar em nada, ele existe

“apenas” e se nega a interrogar a vontade de Deus:

E por isso eu obedeco-lhe,
(Que mais eu de Deus que Deus de si préprio?)
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Obedeco-lhe a viver, espontaneamente,

Como quem abre os olhos € V&,

E chamo-lhe luar e sol e flores e arvores e montes,
E amo-o0 sem pensar nele,(...)(PESSOA, 1980, 41)

Por sua vez, Hilda Hilst, atraves de sua personagem Hillé, mostra-nos a inquietacdo sanguinea

que Deus pode provocar nos homens que se sentem fadados a entendé-Lo:

esse caminhar nitido para a morte, 0 vaidoso gesto sempre suspenso em
ansia para te alcancar, Menino-Porco? Suportaria o estar viva, recortada, um
contorno incompreensivel repetindo a cada dia passos, palavras, o olho sobre
os livros, inimeras verdades lancadas a privada, e mentiras imundas exibidas
como verdades, e aparéncias do nada, peti¢Oes estéreis, farsas, o dia a dia do
homem do meu século? (HILST, 2001, 33)

Nesta aproximacao, poder-se-ia dizer que a maneira de lidar com as questdes da existéncia
destes autores, é oposta, e simétrica: trata-se de rechacar ou viver o conflito entre o sentir e 0
pensar. Caeiro adverte:

H& metafisica bastante em ndo pensar nada.

O que penso eu do mundo?
Sei 14 o0 que penso do mundo!
Se eu adoecesse pensaria nisso.

Que idéia tenho eu das cousas?

Que opinido tenho sobre as causas e os efeitos?

Que tenho eu meditado sobre Deus e alma

E sobre a criagdo do Mundo

N&o sei. Para mim pensar nisso é fechar os olhos

E ndo pensar. E correr as cortinas

Da minha janela (mas ela ndo tem cortinas).(PESSOA, Opus cit., 39)

Hillé ndo pode, e ndo consegue ndo-questionar (quer o conhecimento!), pois seu olhar para as

coisas investiga seus sentidos e a existéncia a todos 0s momentos:

A vida foi isso de sentir o corpo, contorno, visceras, respirar, ver, mas nunca
compreender. porisso é que eu queria o fio 14 de cima, o tenso que o OUTRO
segura, 0 OUTRO,/entendes?/ que OUTRO mamma mia?/ DEUS DEUS,
entdo tu ainda ndo compreendes? (HILST, 2001, 53)
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A medida que envelhece, a incompreensdo e a sua soliddo, mais do que o passar do tempo,
impde-lhe uma feicdo doentia. Isola-se, no seu vao de escada, em seu pensar-a-existéncia,
num moto continuo insuportavel aos homens, a gente simples, que ndo questiona a vida,
apenas vive.

E esse “viver simplesmente” o que Caeiro almeja e expde em seus Versos;
lembremos que dizer ndo é ser. Almeja, pois ndo tem, o préprio ato de poetizar € um

afastamento, uma intelectualizacdo e desautomatizacdo do ato de viver espontaneo.

Deste modo ou daquele modo,

Conforme calha ou nao calha,

Podendo as vezes dizer o que penso,

E outras vezes dizendo-o mal e com misturas,

Vou escrevendo 0S meus Versos sem querer,

Como se escrever fosse uma cousa que me acontecesse
Como dar-me o sol de fora.

Procuro dizer o que sinto

Sem pensar em que o sinto.

Procuro encostar as palavras a idéia

E ndo precisar dum corredor

Do pensamento para as palavras (PESSOA, Opus cit.,67)
Ao negar o pensamento, Caeiro vale-se dele: pois pensar 0 ndo-pensar, é também pensar. Seu
fingimento de poeta o posiciona como homem reconciliado com a natureza (algo impossivel
para os homens da modernidade, principalmente, para Fernando Pessoa!). Entretanto, sua
inquietude em relacéo a ela permanece latente, manifestando-se em versos que demonstram os
momentos de contradicdo. Sua metafisica exalta, por negacdo, o ato de pensar: ’E eu,
pensando em tudo isto,/Fiquei outra vez menos feliz...” A negagdo de Caeiro também reflete
sua angustia que € a de buscar um estado anterior ao da consciéncia, em que o homem
naturalmente ndo pensa a existéncia.

O interessante é perceber que o tratamento dispensado por Caeiro e por Hilda a

figura de Deus parece-nos ter a mesma motivagdo: uma angustia ocidental ou, para usar um
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termo presente na obra dos dois, uma “doenca” ocidental. Nos, ocidentais, buscamos “uma
totalidade que ora atribuimos a uma Lei obscura e culpabilizante, ora cremos poder alcancar
por nossa clara razao”(PERRONE-MOISES, 1982, 113). Somos marcados pelas profundas
contradi¢Ges das influéncias de pensamento advindas da religido judaico-crista e da cultura
helenistica.

As inquietacdes que sdo a forca motriz de composicdo das obras de Hilda e de
Caeiro resultariam da heranca que nossa civilizacdo recebeu das culturas judaico-crista e
grega. Esse ¢ o peso que os homens legaram ao pensamento ocidental: “Nem sempre consigo

sentir 0 que sei que devo sentir./ O meu pensamento s6 muito devagar atravessa o rio a nado/ Porque
Ihe pesa o fato que os homens o fizeram usar.” (PESSOA, Opus cit.87) [grifo nosso]

Todas as personas hilstianas pagam o precgo caro pela sobrecarga do conflito entre o
pensar grego e o sentir cristdo. Hillé, a obscena senhora, € a soma do sentimento de
impoténcia ante a existéncia mais as suas atitudes abstratizantes. O que resulta dessa adi¢cdo
sdo suas “‘complicacdes mentais”, inquietagdes sanguineas em prol da obtencao de uma logica
para esse intervalo entre o nascimento e a morte, a que chamam vida.

onde Ehud, o que sdo essas senhoras velhas, os ganidos da infancia, os
homens curvos, 0 que pensam de si mesmos 0s tolos, as criangas, 0 que é
pensar, 0 que € nitido, sonoro, o que é som, trinado, urro, grito, 0 que é asa
hein? (HILST, 2001, 24)
Na ficcdo hilstiana, o humano vai aos poucos se dilacerando em especulacfes
metafisicas, porque, como explica Ehud a Hill¢, “nada nem ninguém aguenta ser assim

perseguido”. Por sua vez, o “eu” poético em Caeiro almeja a tranquilidade em relagao ao

nascer e ao morrer, dispde do olhar intuitivo, desapegando-se da sentimentalidade individual.

O meu olhar azul como o céu

E calmo como a agua ao sol.

E assim, azul e calmo,

Porque ndo interroga nem se espanta... (PESSOA, 1980, 63)
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Caeiro em seus versos explica com estrita objetividade essa angustia que permeia a
ficcdo de Hilda, a qual se recusa a sentir: sente-a apenas quem pensa o estar-no-mundo, pois
“o Unico mistério ¢ haver quem pense no mistério” (idem, 38); a realidade deve ser apenas
real, ndo deve ser pensada. Seus versos parecem compor uma espécie de manual para o

despojamento dessa cultura culpabilizante:

Procuro despir-me do que aprendi,

Procuro esquecer-me do modo de lembrar que me ensinaram,

E raspar a tinta com que me pintaram os sentidos,

Desencaixotar as minhas emoc0des verdadeiras,

Desembrulhar-me e ser eu, ndo Alberto Caeiro,

Mas um animal humano que a Natureza produziu. (PESSOA, 1980, 87)
E a atitude pagd: recusar os expedientes investigativos da filosofia e da ciéncia em nome do
equilibrio existente na Natureza. Os poemas de Caeiro sdo postos como a obra fundamental de
onde parte todo o programa geral do neopaganismo portugués. Este movimento, nas palavras

de Pessoa,

considera o cristismo (Sic) em parte como uma mera heresia pagd, heresia
gue atinge a esséncia e ndo a forma, da fé; considera, além disso, o critismo
uma violagdo das leis de equilibrio que regem, ou devem reger, a nossa
civilizacdo; considera-o ainda como produto de uma degenerescéncia nas
idéias e nos sentimentos de onde deriva o estado perpetuamente mérbido da
nossa civilizagdo. (PESSOA, OPr. 170)

Para Fernando Pessoa, o erro e a morbidez do cristianismo deriva do fato de néo ter
sabido interiorizar o paganismo, “de ter errado o caminho para alma”. Seguindo este
raciocinio, entendemos que as poesias do heterbnimo Caeiro figuram como um
“ensinamento” para se desfazer da espiritualidade culpabilizante. Entretanto, o paganismo de
Caeiro ndo se op0Be a existéncia de Deus; ndo recusa o lado divino da vida, apenas quer trazer

Deus para mais proximo dos homens, mostra-o em sua dimensao concreta que € natureza.
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Por isso, 0 ataque a igreja catolica, a instituicdo que hierarquiza e atemoriza a
relacdo entre Deus e 0 homem, distanciando este, sempre mais fraco, dAquele, sempre mais

forte. E o que vemos claramente no poema VIII:

Tudo no céu é estipido como a Igreja Catolica.

Esta é a historia do meu Menino Jesus.

Por que razdo que se perceba

N&o hé de ser ela mais verdadeira

Que tudo quanto os filésofos pensam

E tudo quanto as religides ensinam? (PESSOA, OP, 1965)

O ataque & instituicdo catdlica é um tema constante na ficcdo de Hilda™. Em A
Obscena senhora D, a personagem hilstiana aguarda a escatologia (Eskhatoslogos), ou seja, 0
final dos tempos, 0 momento de encontro com uma figura divina, o qual, para as religides de
base judaico-cristds, € 0 momento da morte. Enquanto espera sua escatologia, Hillé pde em

xegue a nogdo teoldgica judaico-cristd da justica de bondade do Deus criador:

porque todas as perdas estdo aqui na Terra, e o Outro esta a salvo, nas
lonjuras, em el cielo, a salvo de todas as perdas e tiranias, e como é essa
coisa de nos deixar a nds dentro da miséria? que amor é esse que empurra a
cabeca do outro na privada e deixa a salvo pela eternidade sua propria
cabeca? (HILST, 2001, 75)

Deus ¢ acusado de negligéncia para com seus filhos: “PAI relapso?”. Nesse sentido,
uma pergunta ecoa reticente em sua obra: “Deus? Um sadico imperfeito que esbocou seres
humanos para temé-Lo e adora-Lo”(RIBEIRO, 1977, IX). Hilda, em sua prosa ficcional,
funde a doutrina do fim uma outra escatologia (Skatologos), a que disserta sobre os

excrementos. Deus ndo é onipresente? Entdo, Ele esta em tudo, na beleza das flores e nos

sorrisos das criangas, no nojo, nos vermes e na miséria humana. Hillé e outras muitas

13 Sobre esse tema a obra Contos d’escdrnio. Textos grotescos (1990) é o texto de Hilda em que se encontra a
critica mais ostensiva a Igreja catdlica e seus dogmas, a opuléncia de seus dirigentes sendo contrastada a miséria
de milhares de seus fiéis.
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personagens hilstianas querem confrontar-se com Ele, buscando vé-LO em tudo, nas coisas

mais prosaicas, nos olhos de um cdo, e nas coisas mortas:

Quem sou eu para te esquecer Menino Precioso, Luzidia Divindide Cabeca?
se nunca fazes parte do lixo que criaste, ah, dizem todos, esta em tudo, no
punhal, nas altas matematicas, no escarro, no pluténio, no actinio, na graca
do teu pimpolho, no meu vdo de escada, nesta palha, em Ehud morto.
(HILST, 2001, 37)

Enquanto Hilst busca o sentido intimo das coisas e tenta compreender a intencdo de esse
Deus obsceno, fora de cena, ter criado universo e permanecer ocultado aos homens; Caeiro
“ensina” como aceitar o (des)conhecer Deus. O eu-poético  nega que para viver seja
necessario conhecer uma figura, uma fisionomia de Deus. Seu aceitar “inocente” é uma
maneira de aparar as arestas que perfuram o ser-estar humano em confronto com a ideia de
um ser-criador. “A universal solitude, por assim dizer, fisica, das coisas, consola-0 da sua. E
assim, negativamente, que Caeiro, poeta da <<Natureza sem gente>>, comunica com 0
Universo...” (LOURENCO, 2000, 48) O poeta finge estar contente com sua soliddo, que é a
mesma de todos 0s seres.

N&o por acaso ja se especulou que uma iluminacdo Zen emane da literatura de
Hilda'*: seus textos, assim como os de Caeiro, ndo buscam a salvago; néo se postula fé, mas
um Deus mais humano. O pensamento oriental esta presente na obra de Caeiro e ja foi muito
bem demonstrado por Leyla Perrone-Moisés. Ela nos explica que ha uma coincidéncia entre a

“filosofia” de Caciro e o Zen-budismo: um exercicio de limpeza da mente, que néo se trata de

uma especulacéo intelectual, exame de consciéncia, nem éxtase mistico.

Através da pratica Zen, busca-se libertar os objetos da sobrecarga intelectual
que lhes impomos pela razéo, aliviar o corpo e o proprio eu-pensante, de
modo a desfazer a ciséo sujeito-objeto que a percepc¢éo intelectual acarreta.
(PERRONE-MOISES, 1982, 118)

14 Ver Leo Gibson Ribeiro, 1977.
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Que fazer para que a vida ndo tenha sido vivida em vao? Vivé-la no mais, ser outros,
como fez Pessoa, como fez Hilda. Pessoa afirmou em carta a Jodo Gaspar Simdes ser um
“poeta dramatico” (PESSOA, 1974,19). Nos, seus leitores, concordamos com a lucidez dessa
assercdo, pois Pessoa “ndo ¢ um inventor de personagens-poetas e sim um criador de obras-
de-poetas” (PAZ, 1996, 209). Os heteronimos de Pessoa sdo personagens de um drama que
ndo foi escrito, assim como Hillé faz parte de uma cadeia de personagens que sdo personas

(mascaras) de sua autora, Hilda Hilst.

As faces de Hilda formam ‘umasémultiplamatéria’, para usar uma palavra
expressdo da propria autora. Seus personagens sdo um sO, assim como
podemos interpretar toda a sua ficgdo como um unico livro. (MACHADO &
DUARTE, 1997, 119)
Tal como Pessoa, em sua poesia, criticou o jogo de aparéncias que se da entre nos e
a sociedade e, principalmente, n6s e nossos outros, aos quais nos recorremos para Nnos

inserimos no estar-no-mundo, Hilst tematiza a conveniéncia dessas ‘“mascaras mais

verdadeiras do que a propria face™:

Ehud, e se eu costurasse mascaras de seda, ajustadas, elegantes, por
exemplo, se eu estivesse serena sairia com a mascara da serenidade, leve,
pequenas pinceladas, um meio sorriso, todos que estivessem serenos usariam
a mesma mascara, mascaras de 6dio, de ndo disponibilidade, mascaras de
luto, mascaras do ndo pacto, ndo seria preciso perguntar vai bem como vai
etc., tudo estaria/na cara (HILST, 2001, 24)

Lembra-nos Robert Bréchon que o contrério de ndo ser nada nem ninguém, ndo é ser
alguém, mas fazer de si 0 mais insubstituivel dos seres, é ser varios, muitos, toda a gente
(BRECHON, 1996, 215). Isto é o0 que vemos na obra de Pessoa, no ortdnimo e nos demais
heteronimos e o que vemos também na obra de Hilda: dar sentido a existéncia ¢ dar “vida” a

personagens pregados visceralmente a suas almas.
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Assim, por em paralelo as personas de Hillé/Hilda e Caeiro/Pessoa significa
comunicar duas vertentes de um mesmo drama que enche de angustia alguns-muitos homens e
gue encontra na expressdo artistica uma maneira de alivio: o estranhamento da existéncia, o
tormento de pertencer a um corpo-so finito. Diz Hillé/Hilda: “sabe, as vezes queremos tanto
cristalizar na palavra o instante, traduzir com ldGcidos parametros centelha e nojo, nao

queremos?” (HILST, 2001, 52) E adiante complementa:

o esfarinhamento no corpo da alma agora, papéis sobre a mesa, palavras
grudadas a pagina, garras, frias meu Deus, nada me entra na alma, palavras
grudadas a pagina, nenhuma se solta para agarrar meu coracao, tantos livros
e nada no meu peito, tantas verdades e nenhuma em mim, o ouro das
verdades onde esta? que coisas procurei? que sofrido em mim se fez matéria
viva? (idem, 53)

E neste momento em que se torna mais vivo nosso maior desassossego: 0 que dizer dessa
angustia tdo familiarmente pessoana pronunciada em tdo peculiar diccdo hilstiana?

No decorrer das pesquisas para obtencdo de informacgdes sobre os autores, a leitura
do excelente ensaio de Anatol Rosenfeld, Hilda Hilst: poeta, dramaturga, narradora,
revelou-nos que “foi sobretudo Jorge de Lima, ao lado de Fernando Pessoa e Cecilia Meireles,
quem entre os poetas de lingua portuguesa, mais de perto a tocou”(ROSENFELD, 1970, 12).
Isso confirmou nossa suspeita de que havia um dialogo, sendo intencional pelo menos como
comprovacao de uma referéncia presente, entre a criagdo de Hilda e a obra de Pessoa.

Entretanto, ndo se pode (nem este € nosso objetivo) diagnosticar uma linhagem
teméatica ou estilistica entre os dois. Hilst ndo se mostra, em seus textos, como uma
“discipula”, uma seguidora a repetir as ideias do mestre. Sua voz insolita parece inscrever sua
inventividade nas lacunas deixadas por Pessoa ao lidar com as questdes teoldgicas e
ontoldgicas. Bem mais seguro é afirmar que, também lamentando ser uma, e ndo todas que

seu ser contém, Hilda Hilst arma-se da palavra para tecer suas mascaras, ser outras personas e
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aplacar a ambivaléncia da alma. Eis que, entdo, da-se o confronto com Fernando Pessoa,
aquele que antes dela, quica, melhor teria tematizado as inquietaces da condi¢do humana.

Estariamos, pois, diante de um caso passivel de investigacdo da literatura a luz da
teoria desenvolvida por Harold Bloom em seu livro A angustia da influéncia. Uma teoria da
poesia. I1sso porque a influéncia como Bloom a entende néo significa necessariamente filiacéo
e, embora sua teorizacdo se destine a relacdo entre poetas, podemos generaliza-la para a
relacdo entre todos os criadores em literatura.

Considerando, entdo, as ideias de Bloom e, antes dele Jorge Luis Borges™ e Yuri
Tynianov, Hilda Hilst efetuaria, um “ato de correcdo criativa” da obra de seu “precursor”,
Fernando Pessoa, encontrando na obra dele um “defeito que ndo ha”, a partir do qual a sua
imaginacdo edifica a originalidade de sua propria obra.

O que percebemos neste exercicio comparativo é que esse defeito Hilda encontrou
na linguagem. O embate terd seus “lutadores” diferenciados no tocante ao uso distinto que
fazem da linguagem. Pessoa, através de Caeiro, quer retornar a um estagio de siléncio anterior

a linguagem, anterior & consciéncia. Pois, como muito bem analisou Eduardo Lourenco,

a linguagem é antes a forma suprema de fazer evaporar a realidade, de a
afastar de nos, de a perder, de suspender e desatar o corddo umbilical que a
ela nos uniria (e une) se conseguissemos silencia-la. E nesse siléncio
anterior a palavra que Caeiro deseja repousar. E mesmo nele que diz
repousar. (LOURENCO, 2000, 46)
A “prosa dos versos” de Caeiro seria, entdo, a materializacdo da consciéncia que teve Pessoa
da incapacidade radical da linguagem para nomear o real. Ha nela um latente, porém visivel,

sofrimento espiritual transfigurado em falso-contentamento pelas coisas serem 0 que s@o e

terem os nomes que tém.(LOURENGCO, 2000, 44)

15Ver o texto Kafka e seus precursores(1982), de Jorge Luis Borges.
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E essa transfiguracio do sofrimento a distin¢do radical entre o pensamento em
Caeiro e o que Hilda veicula em seu texto. Ao contrario de Caeiro, Hilda ndo quer silenciar a
linguagem. Ela transfigura a linguagem para minar a aceitacdo dessa falta de explicacdo para
o “ser das coisas”. Por isso, nela ndo ha falso-contentamento, mas inquietacdo visceral em
relacdo a existéncia. Numa recusa em aceitar tacitamente o misterium iniquitatis que é o estar

Vvivo, vai ao cerne do problema e questiona a prépria linguagem. Leia-se:

Como foi possivel ter sido Hillé, vasta, afundando os dedos na matéria do
mundo, e tendo sido, perder essa que era, e/ ser hoje quem €?/ Quem a mim
me nomeia 0 mundo? Estar aqui no existir da Terra, nascer, decifrar-se,
aprender a deles adequada linguagem, estar bem/ ndo estou bem, Ehud/
ninguém esta bem, estamos todos morrendo/ Antes havia ilusées ndo havia?
Moravamos nas ilusbes. (HILST , 2001, 24)

Tynianov nos elucida ao tratar a quest&o das influéncias a partir da reflex&o sobre o
do termo principal do qual se serve a historia literaria: o termo “tradicdo”. Ele acredita que a
evolucdo € uma mudanca da relacdo entre a transformacdo das funcbes e dos elementos

formais e, portanto, a evolugdo parece ser uma “substitui¢do” de sistemas.

Essas substituicbes tém, segundo as épocas, um ritmo lento ou sofreado, e
supdem ndo uma renovagdo e uma substituicdo subita e total dos elementos
formais, mas a criagdo de uma nova fungdo destes elementos formais.
(TYNIANOQV, 1978, 117)

Isso significa dizer que, tratando de uma mesma tematica, autores de épocas distintas
teriam como diferencial estético ndo apenas a forma, mas a fungdo objetivada para essa
forma. O que legitima ndo s6 a comparacdo de textos prosaicos com textos versificados, mas
também e, principalmente, a comparacdo de obras em contextos sociais tdo diversos. As
temaéticas apresentam novas formas e funcdes como meio de adequagéo aos interesses dos que

estdo envolvidos no fenébmeno, autor, leitor, sociedade, mercado etc.
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Por isso, a confrontacdo de tal fenémeno literario com tal outro deve ser feita
ndo somente segundo as formas, mas também segundo as fungbes. Os
fendmenos que parecem totalmente diferentes e que pertencem a sistemas
funcionais diferentes podem ser analogos em sua fungdo e vice-versa.
(TYNIANOQV, 1978, 118)

Isso nos ajuda a entender como a produgéo de Hilda Hilst tdo autdbnoma e original dentro da
producdo literéria brasileira pode se mostrar tdo anéloga a producdo de Fernando Pessoa ao
pensar a existéncia do homem e de Deus.

Hilda Hilst fomenta sua criacdo no estagio extremo oposto ao de Pessoa-Caeiro, que
€ 0 momento do delirio verbal que visa a explodir todas as fronteiras do dizer. Os textos
hilstianos sdo épicos no fluxo narrativo mas sdo, a0 mesmo tempo, uma manifestacdo

subjetiva: um eu lirico assume varias mascaras. Como nos explica Anatol Rosenfeld,

0 monologo lirico se transforma em didlogo dramatico, em pergunta,
resposta, duvida, afirmacdo, réplica, comunhdo e oposi¢do dos fragmentos
de um Eu dividido e tripartido, maltiplo, em conflito consigo mesmo.
Contudo, as vozes (que ndo se manifestam no pretérito da narrativa, mas
amalgamando as formas do presente lirico e dramatico) submergem na
corrente de uma linguagem de espantosa invengdo, de barroca criatividade,
vozes quase indistintas, visto a autora cuidar de ndo diferencia-las pelos
simbolos tipograficos corriqueiros.(ROSENFELD, 1970, 14)

Hilda Hilst dispensa travessbes na mudanca de turno das personagens, 0 uso de
letras mailsculas e minusculas ndo corresponde ao usual da lingua escrita. O portugués
convive com “erup¢des” em inglés, alemdo e espanhol. Através dessa multiplicidade, os
textos visam a enunciar a totalidade humana, e, para tanto, ela recorre a todos 0s géneros para
“exprimir-se na sua plenitude”. (ROSENFELD, 1970, 15) A linguagem tem um papel

encantatorio, de aplacar a furia de conhecer, de romper os limites do apreensivel pelo humano

para investigar o ocultado na penumbra cruel da ignorancia humana.

porisso falo falo, para te exorcizar, porisso trabalho com as palavras,
também para me exorcizar a mim, quebram-se os duros dos abismos, um
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nascivel irrompe nessa molhadura de fonemas, silabas, um nascivel de luz,
ausente de angustia (HILST, 2001, 55)

O pensamento filoséfico que unifica e orienta a obra de Caeiro preenche as lacunas,
explicando que os desajustes entre nossa realidade e a das coisas sdo inerentes a natureza,
portanto, ndo sdo problemas. Mas Hilst/Hillé, como se estivesse voltando-se para afrontar
Caeiro (e reconhecer a angustia da influéncia da metafisica de Fernando Pessoa em sua obra),

interroga-o:

Por que o ouro é ouro? Por que o dinheiro é dinheiro? Por que me chamo
Hillé e estou na Terra? E aprendi 0 nome das coisas, das gentes, deve haver
muita coisa sem nome, milhares de coisas sem nome, e nem porisso elas
deixam de ser 0 que séo, eu se ndo fosse Hillé seria quem? Alguém olhando
e sentindo o mundo / Alguém, nome de ninguém / esse ai ndo é nada / esse
sim € alguém. (idem, 44)

Esse alguém, nome de ninguém, que € nada, mas que aqui podemos nomear de Alberto

Caeiro, € uma consciéncia que busca se anular enquanto tal e s6 a esse pre¢o se salvar. E é

contra ela que Hillé se insurge, por ndo acreditar na finitude, ela se perde no absoluto infinito:

sabes, Ehud, quando penso em procurar-me a mim, assoma um tropeco sem
trégua, e afrontas no equilibrio, pé e cara, e vejo os retratos |4 longe,
reduzidos, redutores também, a vida-retrato no funil do infinito (ibidem, 84)
Caeiro propde uma “mente cotidiana”, qual um zen-budista, como saida existencial e
postura pessoal, uma naturalidade no viver impossivel para as personagens hilstianas. Crasso,
Vittorio, Karl entre muitas outras ambivalentes faces de Hilda Hilst, que, como Hillé, sdo
atormentados com a existéncia, perseguem respostas para o sentido da vida e para a acéo
arbitréria de Deus, que Ihes deu uma condi¢cdo humana sem antes lhes oferecer o direito de
escolha.

A anulacdo proposta por Hilda Hilst se d&a no préprio ato-criativo da escritura. A

literatura impBe-se como o lugar onde acontece uma espécie de anulagdo desse desamparo de
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Deus para com os homens; onde se tenta aplacar a “derreligdo” humana, comunicando o
indizivel que nos fragmenta a alma.

Na realidade, ao nos enlevar no verso-prosa de Fernando Pessoa e provarmos dos
vulcdes de ditos de Hilda Hilst, percebemos que Caeiro, em sua suposta inocéncia, e Hillé, em
sua licita obscenidade, séo vias distintas de uma mesma salvacdo humana.

Mas sera gque todos 0s eus pessoanos e hilstianos querem ser salvos? Os poetas

malditos também n&o seriam devotos de Deus? E sobre isso que especularemos a seguir.

2.4 ALEXANDER SEARCH, ALVARO DE CAMPOS E HILDA HILST: POEMAS MALDITOS,

POETAS DEVOTOS

Lectour paisible et bucolique
Sobre et naif homme de bien,
Jette ce livre saturnien,
Orgiaque et mélancolique

Si tu n’as fait ta rhétorique
Chez Satan, la rusé doyen,
Jette! Tu n’y comprendrais rien,

Ou tu me croirais hystérique.'
(Charles Baudelaire, Les Fleurs du mal)

Ao analisar as conexdes entre Hilda Hilst e Fernando Pessoa, como as demonstradas
a partir de Alvaro de Campos e Alberto Caeiro, encontramos uma outra via comparativa
possivel na poética de Alexander Search.

Alexander Search, ou como também foi chamado Alexandre Busca, foi criado
quando Pessoa ainda era estudante e vivia na Africa do Sul (1896-1905). Com este nome, 0

poeta escrevia cartas e poemas escritos em inglés. Trata-se de uma personagem inspirado nos

16 "eitor passivel e bucélico/Simples e inocente homem de bem,/Lanca este livro satdrnico, Orgiastico e
melancélico/ Se tu ndo tiveres feito tua retérica/ com Satanas, o reitor astuto/ Lanca! Tu ndo compreenderas nada
ou tu me tomaras como histérico” (tradugdo literal livre)
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contos policiais de Arthur Morrison, Austin Frieman, Conan Doyle e , sobretudo, Edgar Allan
Poe.

Seus poemas trazem a marca de suas leituras dessa época: Shelley e Keats, de
Carlyle, Tennyson e Browning. Contudo, também ja anunciam alguns temas e facetas que
serdo melhor desenvolvidas mais tarde, nos demais heterénimos. Seu diario, por exemplo, é

uma espécie de prenuncio de Bernardo Soares.

A obra de Alexander Search (...) é o elo que faltava nessa evolucdo que leva
do poeta classico e romantico ao “modernista”, da efusdo sentimental ao
lirismo critico, da busca ansiosa do ego a despersonalizacdo sistematica, da
fé cristd perdida ao “paganismo” reencontrado. (...) Search ¢ a crisalida de
Caeiro, de Reis e de Campos. Dessa temporada no inferno Pessoa surgira,
alguns anos depois, em estado de disponibilidade total, que Ihe permitira
acreditar, a0 menos provisoriamente, que obteve salvagdo. (BRECHON,
1996, 97)

Esse heterénimo é, entdo, tomado pela critica como o elo entre Pessoa e Campos, ou mesmo
como gérmen criativo de toda a heteronimia e, obviamente, também do sensacionismo. Algo

que se pode comprovar no seguinte fragmento:

Sensacdo é o desejo inerente a faculdade, como por exemplo, o desejo do
sexo inerente a atividade, como os frenologistas Ihe chamam (...) Quando eu
sinto desejo de amar eu ndo suponho, por exemplo, que sinto o desejo de
conseguir o aplauso ou aprovacdo. Eu, e ndo s6 eu, mas também o animal,
deve perceber aquilo para o qual a faculdade impele. (PESSOA, OP. 130)

2 (13

O texto mais conhecido de Search ¢ “O Pacto com o diabo”, “talvez inscrito por
inspiracdo de Teixeira de Pascoais ou por conto de Eca de Queiroz ou apenas se valha de tema
recorrente naquela época em escritores como Goethe ou Baudelaire” (CAVALCANTI
FILHO, 2011, 298). Fernando Pessoa, que antes considerava Satands um espirito do mal,
retoma visdo segundo a qual se revela praticante do bem. Passa a considerar o diabo como
espirito de Deus que se levanta contra aquele que criou um mundo imperfeito, “o orgulhoso e

nada sobrio Jeovda” (CAVALCANTI FILHO, 2011, 300) A mesma visao que, como vimos no
118



topico de andlise anterior, € recorrente do Deus cristdo para Hillé e, em certa medida, para
Alberto Caeiro. Ndo é mero acaso o fato de que Pessoa escreve as primeiras linhas de seu
Fausto no mesmo periodo em que comeca a se despedir de Search. O tema mefistofélico
permanece especialmente interessante ao poeta, assumindo a propor¢éo de projeto de escritura
do Fausto.

Em nossas leituras, Search surge-nos como mais uma ponte Alvaro de Campos a
Hilda Hilst, principalmente, quando pensamos a relagdo de ambos com o sagrado.

Para entender isso, selecionamos alguns excertos dos trés poetas. Em Hilst nos
restringimos a poemas do livro Poemas Malditos, gozosos e devotos. Publicado originalmente
em 1984, o livro apresenta, como afirma Alcir Pécora, um erotismo em “didlogo com matrizes
misticas” (PECORA, 2010, 19), concep¢do comum a pelo menos dois outros livros de poesia
da autora. De Pessoa-Search, um de seus epitafios e fragmentos de sua prosa; de Pessoa-
Campos, o poema “Diario na sombra”.

Quando lemos tais textos de Fernando Pessoa munidos de leituras dos textos de
Hilda Hilst percebemos que h& um aspecto do sagrado a que Georges Bataille chamou de
dominio do interdito.

O dominio interdito é o dominio tragico, ou melhor, é dominio sagrado. E
verdade gque a humanidade o exclui, mas para engrandecé-lo. O interdito
diviniza aquilo a que ele proibe o acesso. Ele subordina este acesso a
expiagdo — & morte —, mas o interdito nem por isso deixa de ser um convite,
ao mesmo tempo que um obstaculo. (BATAILLE, 1989, 19)

Deus € o interdito-mor a ser transgredido pelo homem, que em relagéo a Ele é como
a crianga interditada pelo adulto. O eu poético em Poemas Malditos, gozosos e devotos de
Hilst confirma isso ao transgredir a hierarquia divina — todos os poemas formam em conjunto
uma conversa que coloca Deus como um interlocutor, tratado como “tu®, e ndo pelo

cerimonioso “Vés” e distanciador, imposto pelo cristianismo:
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Para um Deus, que singular prazer.

Ser o dono de 0ssos, ser o dono de carnes
Ser o0 Senhor de um breve Nada: o homem:
Equagéo sinistra

Tentando parecenga contigo, Executor.

O Senhor do meu canto, dizem? Sim.

Mas apenas enquanto dormes.

Enguanto dormes, eu tento meu destino.

Do teu sono

Depende meu verso minha vida minha cabega.

Dorme, inventado imprudente menino.
Dorme. Para que o poema aconteca. (HILST, 2005, 23)

O poema pde em xeque a onipoténcia de Deus ao evocé-lo como “senhor de um
breve nada”, o que significa que Deus ndo ¢ “dono” de muito além de carne e ossos humanos.
Ao mesmo tempo, o0 texto questiona o poder divino e expOe a fragilidade e tragicidade da
condi¢do humana, o “ser nada” da concep¢do judaico-crista. Além disso, ao condicionar o
fazer poético ao momento do sono divino, destaca o poder criacional do poeta, poder divino,
alcando o poeta a uma equidade ambigua: o poeta assume o lugar de Deus na criacdo,
portanto, iguala-se a ele, ou melhor, supera-0, pois torna-se seu inventor. Contudo, ha ainda
uma subordinacédo inextrincavel — o poeta depende (seu verso, sua vida, sua cabeca) do sono
de Deus.

A crianga-homem ¢€ interditada pelo adulto-Deus, mas em algum momento consegue
burlar a vigilancia. Se Deus é o bem e, enquanto homem, também dorme, quem toma conta do
mundo? A resposta logica se fundamenta no proprio maniqueismo cristdo: o mal toma conta.
Por uma refracdo do mesmo raciocinio, € 0 homem quem toma conta, a crianga (diabdlica) é
qguem reina. (Ndo had como néo lembrar o Jesus-menino do poema VIII do Guardador de

Rebanhos de Alberto Caeiro).

Evidentemente a liberdade da crianca (ou do diabo) é limitada pelo adulto
(ou por Deus) que faz dela uma zombaria (que a inferioriza): a crianca
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alimenta nessas condigBes sentimentos de ddio e de revolta, que refreiam a
admiragdo e a inveja. (BATAILLE, 1982: 32)

O poema envolto numa ironia transgressora aponta para um tema recorrente em toda
a literatura de Hilda Hilst: a dentncia do abandono do homem por parte de Deus (como foi
apresentado na andlise anterior em 2.3). Simultaneamente, vem a tona a visdo paganista de
Fernando Pessoa de que o0 homem adoeceu, atormentado por essas inquietacbes em relagcdo a
existéncia divina, por culpa da heranga do choque entre a razdo grega e o sentir judaico-
cristdo (ver também em 2.3). H& um equivoco, no cristianismo, entre Deus e a razao (ver 2.1),
nos diz Bataille.

Comparemos agora, entdo, o texto de Hilda Hilst com o Epitafio abaixo, de
Alexander Search:

Aqui jaz Alexander Search

Que Deus e 0s homens deixaram s6,

Que sofreu e chorou ser escarneo da natureza.
Recusou o Estado, recusou a igreja,

Recusou Deus, a mulher, o homem e o amor,
Recusou a terra em volta e o céu além.
Resumiu assim o seu saber:

(...)e amor ndo ha.

Nada no mundo existe de sincero

Salvo a dor, o 6dio, a luxuria e 0 medo

E mesmo estes sdo ainda suplantados

Pelos males que causam.

Andava pelos vinte anos quando morreu
Estas foram as suas Ultimas palavras:

Deus, a Natureza e 0 Homem, malditos sejam!

Eis a exortacdo juvenil de um poeta morto prematuramente e cuja historia de vida
apresenta apenas a face do mal. E a causa de tudo, aponta-nos o texto de Hilda Hilst, é a
negligéncia divina. Ndo por acaso, Search principia o poema declarando ter sido abandonado
por Deus (e, como efeito, também pelos homens de Deus), assumindo sua condic¢do de poeta

maldito — a qual veremos adiante ndo é verdadeira — ao recusar tudo o que a vida tem a

oferecer a um “homem de bem”. No fim, restam somente os males; recusa tudo, inclusive o
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amor que diz, na verdade, ndo existir. Contudo, ndo recusa a morte! E, embora isso pareca
coerente, no fundo instaura um paradoxo, pois, conforme afirma Bataille, a verdade intima do
amor ¢ a morte: “a pureza do amor ¢ reencontrada em sua verdade intima, que (...) ¢ a morte.
/I A morte e o instante de uma embriaguez divina se confundem porque eles igualmente se
opdem as intengdes do Bem”. (BATAILLE, 1989, 21)

Hilda Hilst, no poema IX, também uma espécie de epitafio do poeta, figura a relacéo
contraditdria entre vida e morte, que fundamenta o sagrado e perpetua a existéncia de Deus

entre os homens:

()

N&o temas.

Meus pares e outros homens

Te fardo viver destas duas voragens:

Matanca e amanhecer, sangue e poesia.

Chora por mim. Pela poeira que fui

Serei, e sou agora. Pelo esquecimento

Que vira de ti e dos amigos.

Pelas palavras que te deram vida

E hoje me ddo a morte. Punhal cegueira (...) (HILST, idem, 63)

A morte aqui € a0 mesmo tempo morte em vida, pois a expressao “punhal cegueira”
representa também a condicdo tragica dos homens que buscam entender o mistério da
existéncia de Deus.

O poema-epitafio de Hilst finda com os seguintes versos: “Te amei sonambula /
Esdrtixula, mas te amei inteira”. Confirma-se, entdo, que o amor é também morte. De maneira
seduzida (pois assim chama Deus, em sua ideia, sedutor), mesmo que condene a morte, 0
amor a Deus é declarado como incondicional. E o tragico da condigdo humana de novo
evocado.

A reproducdo e a morte condicionam a renovacdo imortal da vida; elas
condicionam o instante sempre novo. E por isso que nos nio podemos ter do
encantamento da vida sendo uma visdo tragica, mas é também porque a
tragédia é o signo do encantamento. (BATAILLE, 1989, 21)
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E hora de chamar & discussdo a poética de Alvaro de Campos. O heterdnimo
conhecido como “engenheiro sensacionista” nasceu, em 1890, na terra do avo de Pessoa; teve
educacdo leiga, de liceu, mas os estudos foram iniciados com um tio mulato. Assim como o
ortdnimo, Campos declara-se discipulo de Alberto Caeiro e escreve varios ensaios criticos
sobre a obra deste. Embora Campos seja mais conhecido pela euforia de suas odes, que
apresentam nitida influéncia das vanguardas modernas, sobretudo, do futurismo, destacamos
aqui sua face mais melancoélica (maldita?) a partir de um excerto do poema “Diario na

sombra”:

(..

Ah, é a tristeza

Daquele a quem, no grande solo antenal,

Deus daria 0 Segredo —

O segredo da vacuidade absoluta das cousas,

E da ilusdo do mundo —

A tristeza irreparavel

Daquele que sabe gque nada serve nem vale,

Que o esforgo é um absurdo desgaste,

Que a vida é um espaco vazio,

Porque a desilusdo vem sempre através da iluséo
E parece que a Morte é o sentido da Vida...

E isto, mas ndo é so isto, que tu V&S no meu rosto
E faz com que olhes para mim, de vez em quando, disfargadamente

H4, além disto,

Aguele pasmo negro, aquele arrepio sombrio,

Que seria na alma

O ter havido um segredo de Deus

Dito no grande solo antenatal, quando a vida

N&o raiava ainda ao longe,

E todo o Universo luminoso e complexo

Era ainda um destino inevitavelmente a cumprir.

Se isto me ndo define, nada me define

E isto ndo me define —

Porgue o Segredo que Deus me disse ndo era so isto.
Amo esta cousa que € hoje estar do lado do irreal,

O fim que ha nisso, 0 meu dever de compreender o incompreensivel (...)
(PESSOA, 2002, 141-142)

Campos figura em seu poema exatamente esse encantamento pela condicao tragica, o

amor pelo dever de compreender o incompreensivel. Uma condicdo recebida num momento
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anterior ao proprio nascimento do homem: heranca maldita, o tal Segredo recebido, cuja Unica
concluséo possivel €, mais uma vez, de que a morte € o sentido da vida.

Segundo André Breton, “existe um certo ponto do espirito de onde a vida e a morte,
o real e o imaginario, o passado e o futuro, o comunicavel e o incomunicavel deixam de ser
percebidos contraditoriamente. (BRETON apud BATAILLE, 1989, 26). Para Bataille, a

literatura e a experiéncia mistica conseguem representar essa coincidentia opositorum.

O Mal nessa coincidéncia de contrarios, € apenas o principio oposto de uma
maneira irremediavel a ordem natural, que estd nos limites da razdo. A
morte, sendo a condi¢do da vida, 0 Mal, que se liga em sua esséncia a morte,
¢ também de uma maneira ambigua, um fundamento do ser. O ser ndo é
consagrado ao Mal, mas deve, se 0 pode, ndo se deixar encerrar nos limites
darazdo. (BATAILLE,1989, 27)

Em poesia, Hilst nos diz 0 mesmo:

(...)

Dirias que sou demente
Louca?

Assim fizeste aos homens.

Me deste vida e morte.

Néo te d6i o peito?

Eu preferia

A grande noite negra

A esta luz irracional da Vida. (HILST, 2005, 21) [grifo nosso]

Dessa forma, queremos mostrar que a transgressdo ao interdito do mistério divino é
somente aparentemente uma condi¢cdo maldita. 1sso porque, em realidade, de acordo ainda
com Bataille, a maldicdo ¢ o caminho da bencdo menos iluséria. “A ‘parte maldita’ ¢ a do
jogo, do aleatério, do perigo. E ainda a da soberania hirsuta e hostil. E também o mundo da
expiacdo. Dada a expiacdo, o sorriso ao qual essencialmente a vida permanece igual nele
transparece”. (BATAILLE, idem 28)

Por isso, as poéticas de Hilda Hilst, Alexander Search e Alvaro de Campos, ao
evocarem uma rebeldia em relagdo a Deus e também a tudo que existe, posto que tudo seja

d”Este criagdo, revelam também uma devogdo irrestrita a tragica condi¢do cristd de amar a
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Deus acima de todas as coisas incondicionalmente, mesmo que isso signifique dilaceramento
e morte. Suas poesias sdo espécies de expiacdo, pois nelas existe uma extrapolacdo da
consciéncia de que a morte, enquanto condic¢do da vida, imp6e o mal como fundamento do
ser.

Tal devocdo se confirma ndo apenas no contetdo como na forma dos textos. Ha
sempre um tom de prece em que se constata uma confirmacdo de votos de amor. Campos
conclui seu poema afirmando “Sem Deus ndo ha vida nesta vida / E ndo poderas nunca
compreender...”. Assim, no ultimo poema do livro de Hilst, grande ladainha fragmentada em
poemas, ela deixa ratificada sua devogao, repetindo os versos: “Te amei sonambula /
Esdruxula, mas te amei inteira” (HILST, 2005, 63). Ao declarar que seu compromisso ¢ com
Satanas (que é o mal do bem cristdo), Search, também reafirma fidelidade a preceitos cristaos,

ironizando como Hilda Hilst, a bondade divina responsavel pelo sofrimento humano:

Compromisso assumido entre Alexandre Busca, residente no Inferno, em
Parte Alguma, e Jac6é Satands, senhor, embora ndo rei do mesmo lugar
//1.Nunca desistir nem recuar do propdsito de fazer bem a humanidade. // 2.
Nunca escrever coisas sensuais ou de qualquer modo mas, que possam
servir de detrimento ou prejudicar aos que lerem. // 3. Nunca esquecer, ao
atacar a religido em nome da verdade, que a religido pode dificilmente ser
substituida e a pobre criatura humana esta chorando nas trevas. // 4. Nunca
esquecer o sofrimento e as dores humanas.(PESSOA, OPr. 33)

Se esses poetas malditos injuriassem a bondade de Deus, estariam apenas
confirmando a ordem estabelecida. Do contrario, se evocam a bondade divina é para negé-la a
partir de uma autocondenacéo a esta bondade. Ou seja reafirmam o Bem para elucidar o Mal
que ele representa e que € seu oposto coincidente. Charles Baudelaire explica, assim, essa
atitude de Search:

H& em todo homem, a todo momento, duas postula¢des simultaneas, uma na
direcdo de Deus, outra na dire¢cdo de Satd. A invocacdo de Deus, ou
espiritualidade, é um desejo subir de grau: a de Satd, ou animalidade, é uma
alegria descer” (BAUDELAIRE apud BATAILLE, 1989, 47)
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O ateu ndo se preocupa com Deus, porque decidiu de uma vez por todas que ele ndo
existia. O poeta maldito se preocupa em revelar a maldade que se impde como expiacdo ao
homem que vivencia a bondade de Deus. Tal expiacdo se da a partir de pequenos sacrificios
para a grandeza de um conjunto. Em certo sentido, o livro ou poema que se diz maldito, na

realidade, evoca o Bem, mais que o Mal. Como explica, Jean-Paul Sartre:

Notemos aqui a relacéo entre o Mal e a poesia: quando, acima do mercado, a
poesia toma o Mal por objeto, as duas espécies de criacdes de
responsabilidade limitada se reinem e se fundem (..) Mas a criacdo
deliberada do mal, isto é, a falta, é aceitacdo e reconhecimento do Bem; ela o
homenageia e, batizando-se a si mesma como m4, confessa que é relativa e
derivada, que, sem o Bem, ela ndo existira.” (SARTRE, apud BATAILLE,
30)

Cabe aqui a constatacdo de Bataille de que, nesse caso, “o homem necessariamente
se insurgiu contra si mesmo e que ele ndo pode se reconhecer, que ele ndo pode se amar
completamente, se ndo ¢ o objeto de uma condenagao”. (BATAILLE, 1989, 33)

A infelicidade quer que do impossivel, condenado a sé-lo, seja dificil falar. Mas o
Unico meio de ndo ser reduzido ao reflexo das coisas é querer o impossivel? “Ver Deus,
conhecer o mistério, é ndo se reduzir, pois € querer o impossivel.” (idem, 39) As artes — pelo
menos algumas entre elas — incessantemente evocam diante de nds estas desordens, estes
dilaceramentos e estas quedas que nossa atividade inteira tem por objetivo evitar.

Nesse sentido, a poesia €, entdo, busca de uma verdade moral, ndo posse dela; uma
“busca padecedora”, como afirma Bataille. (ibidem, 31) E verdade, a poesia, que subsiste, é
sempre um contrario da poesia, ja que tendo o perecivel como fim, ela o transforma em
eterno.) A literatura sobrevive da efemeridade da vida para eterniza-la em seus textos. Eis a

liberdade (defeituosa) dos poetas: recompensar 0s outros e ela mesma com palavras, destacar

pela énfase o peso de uma realidade prosaica.
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Alexander Search, cuja fatidica condi¢cdo de ser humano esta inscrita em seu
sobrenome, “busca”, constitui-se como primeira fagulha da inquietacdo de Fernando Pessoa
com a presenca-ausente de Deus na vida dos homens. Fagulha que se tornard incéndio em
Campos, depois fogo arrefecido, que revela assim como em sua poesia, Hilda Hilst , a
devocdo ao sagrado e a condicdo inevitavel de busca. Essa é a tragédia das experiéncias
espirituais do ser humano.

Bataille lembra-nos que a humanidade persegue dois fins, um fadado ao fracasso,
que € conservar a vida (de evitar a morte), o outro, positivo, de lhe aumentar a intensidade. E
O lugar mais propicio para o aumento da intensidade de vida é a literatura, pois “tudo que ¢
sagrado ¢ poético, tudo que € poético ¢ sagrado”. (BATAILLE, 1989, 73)

Esse lugar poético e sagrado é, entdo, o palco onde Pessoa e Hilst se propdem a
encenar a irrealidade e a tragicidade da vida. Pouco importa se Hilst e Pessoa em suas vidas
conheceram ou nao a experiéncia mistica. Mas importa sim saber se eles atingiram o sentido
ultimo. Inegavelmente, através da poesia, parece que sim, eles conseguiram.

Nesse sentido, para nds, ndo apenas os textos deliberadamente teatrais, mas toda a
escritura de ambos encenam a tragédia que € a condi¢do humana. A criacdo literéria torna, em
si mesma, um ato teatral que se pretende dar a ver ao espectador a maneira de lidar com o
horror de estar vivo. Aqui cabe lembrar o que afirma Nietzsche: “Todos os grandes homens
sdo atores representando seu proprio ideal”. Ao considerar valido tal aforismo, podemos
especular que, se o ideal de Hilst e Pessoa foi de erigir um projeto literario, independente dos
géneros literarios em que se expressassem, ambos resultariam teatrais. Dessa forma, faz

sentido que busquemos a teatralidade comum a suas escrituras.
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3. UM TEATRO DAS IDEIAS PARA UMA ESCRITURA TEATRAL: A INVENCAO DO
GENERO DRAMATICO EM FERNANDO PESSOA E HILDA HILST

Em todas as épocas da grande tradicdo literaria, existe um determinado nimero de
autores que, pela modificacdo dos géneros literarios, assinalaram seus nomes como profetas
do tempo por vir; acdo que se constitui como marca de suas obras. Autores como Marcel
Proust, Robert Musil e Clarice Lispector, por exemplo, modificaram nossa concep¢do de
romance ao criar o romance ensaio. O mesmo acontece com a metaficcdo em autores como
John Barth, Julio Cortazar e Osman Lins, que pdem as personagens numa espécie de missédo
metaliteraria: elas falam sobre criacdo literaria, sobre a narrativa romanesca e sobre
construcdo de personagem, questionando, principalmente, a condicdo de autoria em literatura.

Esses escritores marcam uma época, fechando a anterior, ao abrir outra. Entretanto,
geralmente, sdo reconhecidos por suas inovagdes somente em época posterior a sua. Tal
parece-nos ser o caso de Hilda Hilst e Fernando Pessoa no que tange ao teatro.

A nocdo de teatro proposta pela obra desses dois autores € comum. Para ambos, a
realidade ndo € mais o lugar da “verdade”, ou melhor, para eles, a realidade nunca foi o lugar
da verdade, mas poucos artistas, como Pessoa e Hilst, perceberam-na falsa. A realidade como
tal, passa a ser ironizada e, por conseguinte, sao ridicularizados também os leitores que,
acostumados com a literatura que institui o real como esse lugar da verdade, acabam por
acreditar nesse real. Por isso, para Pessoa e Hilst, a verdade passa a ser buscada na fic¢do, na
poesia, na literatura — que, nas palavras de Georges Bataille — ¢ um lugar sagrado porque
poético e poético porque sagrado, conforme verificaremos no capitulo quatro deste texto.

Em Pessoa, encontramos espécies de pecas-ensaios que funcionam como teses sobre
o dramaturgico do Ser, aspecto que fundamenta sua heteronimia. Isto é, seu teatro se constitui
como génese da poesia de seus heterbnimos. Trata-se de um teatro encenado no palco da
realidade e para o qual o proprio autor se oferece como ator.

128



Ja em Hilst, o teatro se materializa também numa prosa que se apresenta encenavel
porque acolhe em seu sentido a concepcdo pessoana da realidade como palco. Ela pde em
pratica uma poética que implode as fronteiras dos géneros, pondo em xeque a nogdo de
verdade de maneira similar a que Pessoa prop8e em sua obra.

Em sintese, especulamos que a concep¢do de Hilda Hilst concretiza o projeto
pessoano de um teatro das ideias e da margens a questionarmos sobre a existéncia de uma
concepcao comum de literatura, cuja marca diferencial é o desenvolvimento estético de uma
escritura teatral. Essa escritura teatral presentifica-se independente do género literario, criam-
se textos potencialmente teatrais, dramaticos. Seja através da heteronimia pessoana; seja
através dos narradores obsessivos hilstianos, seus textos apresentam uma proposta estética
comum de multiplicidade dramatica.

Isso parece mais plausivel quando avaliamos a construcéo de personagens em ambos,
mesmo se tratando de processos e resultados distintos. Ndo se pode dizer que as personagens
hilstianas sejam casos de heteronimia; pode-se especular, assim como no caso dos poetas-
Pessoas, que seus narradores se prefiguram como mascaras autorais, cujo comportamento
narrativo torna a historia que contam pecas sem palco, em que toda acdo se da mentalmente e
se concretiza apenas pela leitura. Dessa forma, a escritura na obra dos dois é, em si, mais que
performatica, € teatral, pois questiona o tempo todo o real encenando ideias sem que existam
acoes, em busca do que Fernando Pessoa ‘“chama de revelagdo da alma pela palavra.”
(PESSOA, 2010)

Para dar conta disso que creditamos como uma reinvencdo do género dramaético,
faremos, inicialmente, uma demarcacao sucinta de momentos importantes da chamada teoria
dos géneros literarios, ressaltando os seus principais questionamentos ao longo da historia.
Em seguida, refletiremos sobre a nogdo de “registros emocionais”, proposta pelo filosofo

francés Jacques Ranciere, que apresenta a importancia dos sentimentos e das emocdes na
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configuracdo da forma do fenbmeno estético, ou seja, para ele a no¢do de género assim como
0 termo que o denomina sao inadequados, por isso adota “registros emocionais”, porque eles
referem a emocdes e sentimentos transfigurados pelos artistas, criadores de arte, e percebidos
pelos sujeitos que recepcionam as obras de arte. Acreditamos que essa no¢ao possa coadunar
melhor com a concepcao literaria que especulamos ser comum as obras de Fernando Pessoa e
Hilda Hilst, que é a de escritura teatral. Na sequéncia, buscaremos conhecer melhor o género
dramatico em suas principais teorias e praticas na arte ocidental. Para, enfim, nos ater a
concepcao de teatro das ideias que percebemos comuns a Pessoa e Hilst.

Nossa intencdo aqui, ao tratar de tal tematica, é tomar a questdo dos géneros
literarios como uma chave de compreensao da interseccéo entre o projeto teatral de Fernando

Pessoa e da obra ficcional de Hilda Hilst.

3.1 DOS GENEROS LITERARIOS AOS REGISTROS EMOCIONAIS

O estudo dos géneros literarios configura-se hoje como tematica aparentemente
ultrapassada. Isso ocorre em grande parte devido a perda da ilusdo classificatoria e
sistematizadora que se impde com o advento da modernidade literaria. Com a pos-
modernidade, a discuss@o sobre a existéncia e a validade de formas fixas torna-se ainda mais
anacrbnica, dada a propensdo do periodo as multidisciplinaridades e as interseccoes
discursivas que parecem impelir o artista a cada vez mais dissipar possiveis fronteiras entre
seus meios de expressao.

Entretanto, o questionamento dos géneros em literatura é assunto que sempre retorna
ao centro dos estudos literarios e, olhado como mais um prisma de possiblidade de

compreensdo do fenémeno literério, ele nos parece bastante revelador. Principalmente,
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quando se dispensa a atitude categorizante e se busca entender como a forma pode colaborar
para que um conteldo seja representado artisticamente.

Género (do latim genus-eris) significa tempo de nascimento, origem, classe, espécie,
geracdo. Através dos tempos, os estudiosos buscam filiar cada obra literaria a uma classe ou
espécie; ou ainda procuram mostrar como certo tempo de nascimento e certa origem geram
uma nova modalidade literaria. A caracterizacdo dos géneros literarios, ao longo da historia,
ora assume carater normativo, ora carater apenas descritivo. Ademais, o problema dos géneros
literdrios produziu diversas teorias que evoluiram em torno de dois questionamentos basicos:
0 que € que representa o literario e como é que essa representacao se produz.

Segundo Carlos Ceia, “a longa histéria da teoria dos géneros literarios pode ser
resumida em trés etapas: classica, de Platdo (Livro Ill, da Republica) e Aristoteles (Poética)
até ao neoclassicismo; romantica, da Estética de Hegel até aos poetas ingleses, de que é
exemplo o Preface to Lyrical Ballads (1798), de William Wordsworth, que ignora
premeditadamente o problema dos géneros literarios nesse texto programatico; do formalismo
russo do principio do século XX até aos nossos dias.” (CEIA, s/d) Inseriremos nesse
panorama uma discussao cuja base tedrica se afina a estética da recep¢do, ou mais
precisamente, tomaremos 0 Sujeito “percebente”, o leitor critico, como foco do problema dos
géneros.

N’A Republica, Platdo comeca por afirmar que todos os textos literarios séo uma
narrativa ou diegesis de acontecimentos, o que pressupde trés modalidades de concretizacéo:
por um simples ato narrativo, dominado pelo discurso de primeira pessoa do préprio narrador-
poeta (como no ditirambo); por um ato mimetico (a instancia da mimesis), dominado pelo
discurso das personagens (como na tragedia e na comédia) e por um modo misto, que
combina os dois modos de representacdo anteriores, alternando as vozes do narrador-poeta e

das personagens (como na epopeia). (PLATAO, 1997)
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Aristoteles, por sua vez, propde-nos em sua Poética uma teoria sobre a origem dos
géneros literarios. Ele é o primeiro a fazer uma distincdo entre os modos literarios e 0s
diferentes géneros literarios. Os modos literarios, segundo Aristételes, sdo a imitacdo
narrativa que produz o literario; enquanto os géneros seriam as diferentes formas de
representacéo textual que resultam do processo mimético artistico. (ARISTOTELES, 1973)

No periodo medieval, ndo ha um destaque para a questdo dos géneros devido ao
rompimento com a tradicdo classica. Contudo, Dante Alighieri, na Epistola a Can Grande
Della Scala, classifica o estilo em nobre, médio e humilde, situando-se no primeiro a epopeia
e a tragédia, no segundo a comédia (também diferenciada da tragédia pelo seu final feliz) e no
ultimo a elegia. (SOARES in CEIA, Opus cit.)

Ja 0 Renascimento constitui-se como um momento importante para o estudo dos
géneros literarios. 1sso porque 0s renascentistas redescobrem os gregos e conferem a seus
textos um tom mais normativo que descritivo. Com isso, surgem, nesse periodo, grandes
cddigos que dogmatizam a arte literaria, principalmente seguindo as licdes de Horacio. Sdo
numerosas as obras, denominadas artes poéticas, que se ocupam da questdo dos géneros
liter&rios durante o Renascimento.

O neoclassicismo parte do pressuposto de que a teoria dos géneros tradicionais da
literatura é uma evidéncia em si mesma, por isso ndao necessita de explicitacdo ou de uma
nova sistematizacao. Como nos explica Carlos Ceia: “Antes, procuram refletir sobre aspectos
mais fenomenologicos como a pureza dos géneros literarios, que repudia a mistura de varios
estilos, temas ou emogdes num mesmo texto, posicdo defendida, por exemplo, pelos
neoclassicos franceses que discordavam das solugdes discursivas mistas do teatro de

Shakespeare” (CEIA, Opus Cit.)
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Mais adiante no tempo, o pré-romantismo alemao contestou a teoria fixa dos géneros
literarios: 0 movimento Sturm und Drang quis destacar a autonomia da obra de arte literaria

em relacdo a quaisquer convengdes impostas previamente para a sua criagdo e recepgao.

O Romantismo foi mais longe ao aceitar a multiplicidade e a
diversidade das obras literarias a0 mesmo tempo em que reclama o
caracter absoluto da arte em relacdo a quaisquer intervengdes
exteriores ao artista. A triparticdo dos géneros literarios aprendida
desde Platdo é retomada por Schlegel, por exemplo, mas com uma
nova enunciagdo, acrescentando-se agora a fungdo subjetiva da lirica
por oposicao a funcéo objetiva do drama. (CEIA, Opus Cit.)

Entretanto, foi Hegel, em sua Estética, quem apresentou a maior contribuicdo para a
teoria dos géneros literarios neste periodo do Romantismo europeu. O filésofo aleméo
correlacionou a triparticdo dos géneros com as categorias temporais do passado, do presente e
do futuro. (HEGEL, 2004)

Caminhando um pouco na historia, encontramos o pensamento do professor de
lingua e literatura francesa da Ecole Normal Supérieure, Ferdinand Brunetiére, que produziu
uma vasta obra toda dedicada & historia da literatura francesa e a critica das obras
contemporaneas.

Brunetiére, em seu texto A evolucdo dos géneros literarios na histéria da literatura
(1889), propunha a afericdo objetiva dos valores literarios a partir de principios de extracdo
classica. Embora adversario do cientificismo vigente em seu tempo, concebeu uma aplicacéo
da teoria evolucionista darwiniana para uma compreensao histdrica dos géneros literarios.

Destacamos aqui a preocupacdo de Brunetiere em refletir sobre a existéncia dos
géneros literarios e de argumentar sobre a tendéncia “natural” para a modificagcdo, chamada
por ele de evolugéo.

Em resposta aos questionamentos que propde, Brunetiére afirma que 0s géneros

devem existir em resposta a diversidade dos meios de cada arte. (BRUNETIERE, in: SOUZA,
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2011, 384). Isto €, ndo ha como aplicar a mesma forma a contetidos tdo maltiplos. Apresenta a
analogia entre a evolucdo das espécies e dos géneros literarios para destacar que estes em
determinado momento séo formas fixas, posto que seja possivel, inclusive, diferencia-los uns
dos outros.

Contudo, ele afirma que essa fixacdo ndo € e nem pode ser eterna, tal qual ocorre
com as espécies biologicas, os géneros literarios transformam-se por necessidade de
sobrevivéncia. Ressalta: “ao compararmos com a existéncia humana, essa existéncia historica
dos géneros ndo € eterna. Ainda como na natureza, chega entdo um momento na evolucdo dos
géneros em que a soma de caracteres instaveis € maior do que a dos caracteres estaveis, e no
qual, se assim se pode dizer, o composto que existia se dissolve.” (BRUNETIERE in:
SOUZA, 2011, 382)

Para ele, existem forcas que atuam como modificadoras dos géneros literarios.
Elencadas na sua ordem de importancia, seriam a hereditariedade, as condi¢cdes geogréaficas
ou climatoldgicas, as condicGes sociais, as condi¢cdes historicas e a individualidade. Deixa
claro, por fim, que com os géneros literarios ocorre também uma “sele¢do natural”, ou seja, a
“persisténcia dos mais aptos”.

Ainda no século XIX, Benedeto Croce apresentard uma doutrina bem diferente, livre
do dogmatismo que caracterizava as teses de Brunetiére, aproximando-se ja de certas formas
de pensamento liberal que marcam hoje o estudo da teoria da literatura.

Croce chama a atencdo para o fato de muitas vezes o critico/leitor de
literatura estar mais preocupado em saber se um dado texto esta
conforme as convengGes do género a que deve estar ligado do que em
saber se esse texto exprime alguma coisa e 0 que é que realmente
significa. Croce aceita a utilidade dos géneros literarios na
sistematizacdo da historia literaria, desde que ndo sirvam para

abstracOes e generalizagbes que acabam sempre por sacrificar 0s
melhores autores da literatura. (CEIA, Opus cit.)

134



Em Teoria da Literatura (1942), Wellek e Warren refletem sobre a questdo dos
géneros para chamar a atencao ao carater descritivo com que as modernas teorias tratam dessa
questdo. Enquanto as poeéticas classicas impunham regras de criacdo textual e determinavam
as especies literarias que deviam ser cultivadas; as modernas teorias tendem a descrever 0s
géneros e, por conseguinte, revelavam os usos artisticos que combinam diferentes tipos de
discurso numa mesma obra literéria.

O movimento formalista tem com Tynianov ideias relevantes a questdo dos géneros.
Como vimos na introdugdo ao primeiro capitulo deste trabalho, o autor se volta para a questao
da historia literaria, observando o fendmeno literario como um sistema em que artistas de um
tempo se interrelacionam com o passado, ndo apenas no que diz respeito ao conteldo, mas
também no que tange a forma. Com isso, reintroduz-se a ideia de género como um fenémeno
dindmico, em incessante mudancga, uma vez que Tynianov caracterizava a literatura como
uma constante funcéo historica. (TYNIANOV, 1978)

Outro nome que integra uma visdo moderna dos géneros é o de Mikhail Bakhtin que,
segundo Luiz Costa Lima, pensou a questdo sob o ponto de vista da percepcéo. Para Bakhtin,
além da linguagem, era necessario que se levassem em conta as expectativas do receptor e,
também a maneira como a obra literaria capta a realidade. Segundo ele, era como se "filtros"
se colocassem entre as obras e a realidade, selecionando-a de diferentes formas. Esses
"filtros™ ndo sO permitiam distinguir o literario do ndo-literario, mas também apontariam
tratamentos especificos para cada género. Afastavam ainda uma generaliza¢do do que seria ou
ndo seria historicamente literario. (LIMA, 1974)

Assim, 0s géneros apresentariam mudancas, em sintonia com o sistema da literatura,
a conjuntura social e os valores de cada cultura. Com essa inser¢édo historico-cultural, o papel

do leitor deixa de ser o de mero receptor no fendmeno literario, pois se entende que é de sua
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percepcdo que depende a compreensdo de um texto literario em toda a sua potencialidade
estética. Nas palavras de Jonathan Culler:
Para os leitores, 0s @éneros sdo conjuntos de convencbes e
expectativas: sabendo se estamos ou ndo lendo uma historia policial ou
uma aventura amorosa, um poema lirico ou uma tragédia, ficamos a
espreita de coisas diferentes e fazemos suposi¢cdes sobre o que sera
significativo. (CULLER, 1999, 75)

Sobre essa visdo mais atuante do leitor, sujeito “percebente”, na apreensdo de uma
obra literaria, chamamos atencdo para o que nos diz Antoine Compagnon. O autor, em seu
livro O Demonio da Teoria, explica que a pertinéncia teérica do género ndo € taxionémica, ou
seja, classificatoria, mas sim “a de funcionar como um esquema de recepcdo, uma
competéncia do leitor, confirmada e/ou contestada por todo texto novo num processo
dinamico”. (COMPAGNON, 2006, 157)

Segundo Compagnon, a constata¢do da afinidade entre género e recepgao corrige “a
visdo convencional que se tem de género, como estrutura cuja realizacdo é o texto enquanto
lingua subjacente ao texto considerado como fala”. (COMPAGNON, idem). Dessa maneira,
as teorias do género que tém foco no leitor percebem o préprio texto literario como uma
lingua; enquanto sua concretizacdo na leitura é percebida como fala. Essas apreciagdes,
contudo, ndo vém a negar a existéncia nem a validade de certas convencdes dos géneros, pois,

conforme Compagnon,

a concretizacdo que toda leitura realiza é, pois, inseparavel das imposicGes
de género, isto é, as convencOes histéricas proprias do género, ao qual o
leitor imagina que o texto lhe pertence, Ihe permitem selecionar e limitar,
dentre os recursos oferecidos pelo texto, aqueles que sua leitura atualizard
(COMPAGNON, 2006, 158).

Assim, é importante ressaltar que, coadunados com o pensamento de Antoine

Compagnon, acreditamos serem 0s géneros relativamente necessarios, porque sao a forma de
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expressao que se liga a um conteddo e se prestam a uma funcdo de nortear tanto a criacao
quanto a recepcdo de uma obra literaria. Contudo, para nos, deve-se considerar
principalmente, a criatividade e a liberdade expressiva dos artistas, bem como a imaginacéo
dos leitores. Esses sdo o0s dois aspectos que nos fazem entender melhor como as
categorizacOes sdo inuteis e devem ser relativizadas.

Em sintese, 0 que percebemos é que houve, em todas as épocas, uma dificuldade
comum a qualquer teoria dos géneros literarios que buscou modelos e valores fixos para
servirem de referéncia a criacao literaria. Essa frustracdo se da porque a literatura ndo permite
amarras discursivas; portanto, “nunca serd possivel alcancar uma tipologia universal,
irrefutavel e imutdvel” (CEIA, Opus cit.).

Na realidade, o universo discursivo pede que haja por parte de artistas uma constante
descoberta e invencao dos géneros e, por parte dos leitores um acimulo cada vez mais amplo
de leitura e o desejo permanente de reconhecer as invencbes e reinvencdes dos géneros
literarios.

Essa visdo de uma “estética da recepcao” para a questdo dos gé€neros, na verdade,
facilita-nos na tarefa de estuda-los porque ao mesmo tempo em que ratifica a existéncia e a
necessidade dos géneros literarios, ela descredita por completo a ideia taxiondmica e a atitude
normativa do teorico, pois se trata de constatar algo que nos parece obvio: a imaginacdo nao
pode ser controlada.

Na esteira dessas consideragdes, é que passamos a entender que 0s escritores que
rompem com a tradi¢cdo ao inovar um género, na verdade, apenas dao continuidade a essa
tradicdo reinventando esse género de acordo com a singularidade de seu estilo pessoal. E o
resultado, como afirmamos anteriormente, geralmente vai além das expectativas de percepcao
dos leitores de sua época. Isto €, as formas de reinvencdo de um género que se transformam

em marco na tradicdo literaria ndo séo percebidas como tal de imediato.
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Esse nos parece ser o caso da concepcdo teatral presente na obra literaria de
Fernando Pessoa que, aos olhos dos leitores de sua época, ndo vai além de uma proposta
tedrica praticamente inacabada enquanto literatura dramaturgica e impraticavel enquanto
teatro encenavel; mas que acreditamos poder se ver concretizada formalmente na obra
ficcional de Hilda Hilst, cujos textos sdo notoriamente inclassificaveis quanto aos géneros
literarios.

Para nos, os textos de Hilst publicados a partir da década de 1970 poderiam ser
tomados ndo apenas como narrativas de ficcdo, mas como pecas teatrais ou poemas liricos...
Eles seriam, enfim, exemplos de registros emocionais, pois ddo conta daquilo que Jacques
Ranciére chama de regime estético da arte: em sua singularidade, cada obra de Hilst
apresenta-se livre de regras especificas e da hierarquia de temas, géneros, tipos de
manifestacdes artisticas.

Partiremos agora, entdo, a entender melhor as ideias de Jacques Ranciére,
especialmente, a nocdo de registros emocionais, que fundamentardo as analises dos textos
literarios (que compdem o terceiro capitulo deste trabalho) de Hilda Hilst e Fernando Pessoa

em busca de uma caracterizacdo da escritura teatral.

3.1.1 Os registros emocionais para uma escritura teatral

O filésofo contemporaneo Jacques Ranciére'’, em seus estudos sobre arte e politica
na pos-modernidade, oferece-nos uma maneira de pensar a literatura e suas questdes
fundantes, como a dos géneros literarios, bastante pertinente a nossa hipotese do surgimento

de uma escritura teatral em Fernando Pessoa reinventada por Hilda Hilst.

17 Jacques Ranciére, filésofo francés, professor da European Graduate School de Saas-Fee e professor emérito da
Universidade de Paris, tem como algumas das principais obras Para ler O capital, em co-autoria com Louis
Althusser; Estética e Politica, A Partilha do Sensivel e O Espectador Emancipado.
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Jacques Ranciére em suas discussdes distancia-se da habitual polarizacdo que
costuma contrastar os modernos aos pos-modernos, deslocando o debate sobre a articulagédo
entre as maneiras de fazer arte, as formas de visibilidade dessas maneiras e suas relacdes.

No livro Partilha do sensivel explica que existe um regime representativo,
“porquanto ¢ a nogao de representacdo ou de mimesis que organiza essas maneiras de fazer,
ver e julgar”. Esse regime ¢ fundado na tradigado classica e nele, tanto nas comunidades sociais
guanto nas artes, os individuos ocupam lugares distintos, diferenciando-se entre si pela
possibilidade ou ndo de partilharem do que € politico e do que € artistico. Ele exemplifica essa
ideia pondo em xeque o célebre enunciado de Aristoteles que diz: o animal falante é um
animal politico. Se isso € correto, espera-se que todo aquele que falasse, a época de
Aristdteles, fosse um cidaddo. Contudo, o “escravo”, embora tivesse dominio da linguagem,
n&o possuia a cidadania. (RANCIERE,2005, 16).

Com isso, Ranciere esclarece que a ldgica representativa é andloga a hierarquia
global das ocupagdes politicas ou sociais: “o primado representativo da a¢do sobre 0s
caracteres, ou da narracdo sobre a descricdo, a hierarquia dos géneros segundo a dignidade
dos seus temas, e o préprio primado da arte da palavra, da palavra em ato, entram em analogia
com toda uma visdo hierarquica da comunidade” (RANCIERE, idem, 30) Isto é, na arte como
nas relagdes sociais, nem todos podem o mesmo, nem do mesmo jeito.

Jacques Ranciere chama atengao, entdo, para o que denomina de “regime estético”,
que se contrapde ao regime representativo. Ele é estético porque remete ao “modo de ser
especifico daquilo que pertence a arte, ao modo de ser especifico de seus objetos”
(RANCIERE, 2005, 32), e ndo porque remete a uma teoria da sensibilidade, do gosto ou do

prazer dos amadores da arte.

O regime estético das artes é aquele que propriamente identifica a arte no
singular e desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica, de toda
hierarquia de temas, géneros e artes. Mas, ao fazé-lo, ele implode a barreira
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mimética que distinguia as maneiras de fazer arte das outras maneiras de
fazer e separava suas regras da ordem das ocupacdes sociais. Ele afirma a
absoluta singularidade da arte e destr6i ao mesmo tempo todo o critério
pragmatico dessa singularidade. Funda, a uma s vez, a autonomia da arte e
a identidade de suas formas com as formas pelas quais a vida se forma a si
mesma. (RANCIERE, 2005, 34)

Isso significa dizer que, no regime estético, a arte se mostra autbnoma, distinguindo-
se das hierarquias sociais por permitir ser integrada por todos os contetdos e todas as formas,
inclusive, os que no regime representativo eram valorados como ndo-literarios. (As
multiplicidades de formas apresentadas pelos textos das narrativas de ficcéo, a partir de 1970:
de baladas classicas a receitas caseiras, seus livros vao do poético sublime consagrado pela
tradicdo a textualidade prosaica do cotidiano).

Especificamente sobre a literatura, Ranciére afirma que ela é um regime da escrita
que rompe com 0 universo hierarquizado das Belas Letras, colocando os géneros literarios
como pegas-chave desse processo de ruptura com 0 universo em que 0S géneros eram
hierarquizados segundo a dignidade dos seus temas e das personagens que representavam.

Segundo o autor, o proprio termo “géneros literdrios” ndo ¢ uma denominagdo
coerente ao que referenciam; optando por chama-los de “registros emocionais”. Para ele, a
literatura estaria entregue ao jogo dos contrarios pela construcdo do sistema dos géneros. Essa
desconstrucdo autoriza ao mesmo tempo as passagens entre as fungdes incompativeis e a

articulacdo de poéticas opostas.

Ela [a desconstrucdo dos géneros] faz da literatura a cena ambigua onde
géneros sem género, 0 romance e 0 ensaio, se redobram, se opdem, ou se
entrelagam, distribuindo em polos separados, misturando ou invertendo as
propriedades da obra e do discurso sobre a obra, do jogo ficcional, dos mitos
que a absolutizam ou dos discursos criticos que desmontam 0 seu
mecanismo.” (RANCIERE, 2005, 35)

O professor Sebatien Joachim, ao tratar da questdo géneros, explica-nos o
pensamento de Jacques Ranciere, afirmando:
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Sejam quais foram as denominacdes dos estudos de géneros de discurso
como categorias transcendentais ou imanentes, uma coisa esta certa: esses
registros referem a emocdes e sentimentos inescapaveis a subjetividade
humana onde existir. Eles dizem respeito ao medo da morte, ao ridiculo, a
alegria, a indignacdo, a deploracdo ou lamento sobre um acontecido infeliz;
sentimentos de admiracéo, de rejeicdo, de exaltacdo de amor, de raiva, de
6dio, etc. (JOACHIM, 2009, 6)

O pensamento de Ranciere nos mostra que a sensibilidade na percepcdo estética
prevalece sobre modelos externos. Pela percepcgéo, pelas relagdes entre mundo percebido e
sujeito “percebente”, “de forma direta quando deambulamos, de forma indireta quando lemos,
olhamos e escutamos mediante as linguagens das artes, 0 homem experimenta toda uma gama
de sentimentos e emocdes”. (JOACHIM, 2009)

Essa visdo se coaduna com o posicionamento de alguns tedricos, como apresentamos
em 2.1, constituindo-se, de certa maneira, uma proposta com base na estética da recepcéo.
Contudo, diferencia-se dos tedricos da recepcdo consagrados na modernidade ao néo
pressupor um leitor ideal; por entender que a arte ndo permite regras especificas.

Inclusive, na obra O Espectador Emancipado, Ranciére destaca que vivemos em
meio a convites para “aventuras do pensamento”. Um impulso que, segundo ele, deveria estar
na base do modo como olhamos para as obras artisticas. Como ninguém tem o mesmo olhar,
nem todos estariam emancipados o suficiente para dar contar dos novos modos de sentir e
pensar que cada obra de arte propde em sua singularidade.

Segundo o filésofo francés, os atos estéticos sdo como configuracdes da experiéncia
capazes de propiciar novos modos de sentir comum ou novas formas de subjetividade politica,
para ele, “os processos de emancipagdo que funcionam sdo aqueles que tornam as pessoas
capazes de inventar praticas que no existiam ainda.” (RANCIERE, 2005)

Essa inventividade criativa é que faz do artista um emancipador, pois nao se

prendendo a modelos prévios, cria 0 novo rompendo as fronteiras entre os tais modelos ja
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existentes. Em consequéncia, surgem formas artisticas Unicas em sua singularidade, as quais
apresentam caracteres novos advindos desses modos de sentir e perceber a realidade; surgem

0S registros emocionais:

Sempre 0 autor ou artista € uma pessoa apta a reagir paradoxalmente e a
incutir no leitor ou espectador antenado as reacGes paradoxais por ele
elaborados. Portanto, quando inventa quer personagens, quer narradores ou
0S eus poéticos, - dramaturgos, romancistas, poetas constroem para 0 seu
respectivo discurso encenado e para 0 ambiente da obra uma quantidade de
registros emocionais (JOACHIM, 2009,5)

Joachim explica ainda que, neste contexto, a questdo dos géneros de discurso nédo
somente passa ao segundo plano, ela cede espaco ao acompanhamento, por parte da critica
literaria, da atividade produtora quase onirica dos escritores.

E nesse momento que chamamos atencdo para essa inventividade nas praticas, pois
especulamos que, para que 0 sujeito “percebente” se reinvente nesses novos modos de sentir,
€ necessario que 0s objetos estéticos também estejam em constante reinvencdo. Sendo assim,
0s artistas serdo sempre impelidos a criar o que ainda ndo existe. Porém, ndo partem do nada,
partem, intertextualmente, de uma tradicdo artistica que j& existe de maneira deliberada ou
ndo. Nas palavras de Joachim, “os novos talentos literarios, das trés ultimas décadas
(posterioridade de Borges, de Guimarées Rosa, de Carlos Drummond de Andrade) —, quando
ndo brincam com a memodria cultural pelos jogos de intertextualidade e de reescritura, —
operam num contexto de produg¢dao marcada pela autonomia radical.” (JOACHIM, 2009, 2)

Trata-se do aspecto que Ranciére apresenta como caracteristico do regime estético: a

maneira como se pensa a tradicdo ndo apenas para ser rompida, mas para ser recuperada

naquilo que ndo se enxergava nela antes.

O regime estético das artes é antes de tudo um novo regime da relagdo com o
antigo. De fato, ele transforma em principio de artisticidade essa relagdo de
expressdo de um tempo e um estado de civilizacdo que antes era considerada
a parte “ndo-artistica” das obras” (JOACHIM, 2009, 36)
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Isso significa, como esclarece Ranciere, instaurar a “novidade da tradi¢ao”, e nao
somente “o0 novo como tradicdo”. Sao as decisdes de reinterpretacao daquilo que a arte faz ou

daquilo que a faz ser arte:

Vico descobrindo o “verdadeiro Homero”, isto €, ndo um inventor de fabulas
e tipos caracteristicos, mas um testemunho da linguagem e do pensamento
imagéticos dos povos dos tempos antigos; Hegel assinalando o verdadeiro
tema da pintura de género holandesa: ndo as histdrias de estalagem ou de
interiores, e sim a liberdade de um povo impressa em reflexos de luz;
Holderlin reinventando a tragédia grega (...) (RANCIERE, 2005, 36)

O filésofo francés apresenta outros exemplos, mas esses sdo suficientes para
caracterizar essa “novidade da tradigdo” que nos interessa em especial. Acreditamos poder
nos mesmos acrescentar outro caso a essa lista: Hilda Hilst reinventando Fernando Pessoa,
ndo o da poesia heteronimica em si, mas o dramaturgo do teatro estatico, das ideias, ou do
éxtase. Enfim, o Pessoa da escritura teatral, que ambicionava criar varias pecas teatrais que
em conjunto chamaria de “teatro do éxtase”, como veremos mais adiante, no topico 3.3.

Dessa maneira, reconhecemos a possibilidade de existir entre os dois autores mais
gue a coincidéncia tematica. Mesmo gue ndo deliberadamente, a obra de Hilst revelaria uma
escritura teatral que estaria presente na obra de Pessoa. Em nossa leitura, a escritora
paulistana reinventaria o género dramatico que o0 escritor portugués teria idealizado,
apresentando aos leitores uma prosa do éxtase, que é também dramatlrgica por sua escritura
teatral.

Para essa reinvencdo, conforme acreditamos, Hilst operaria uma implosdo entre as
fronteiras dos géneros literdrios consagrados pela tradicao e erigiria uma obra em prosa que &,
ao mesmo tempo, poesia, narrativa e drama, isto é, uma escritura teatral que se manifesta de
maneira ndo-convencional: seus textos, mais do que contos e novelas, poderiam ser

pertinentemente chamados registros emocionais resultantes de ‘“aventuras do seu
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pensamento”. Sao textos literarios que mostram como o pensamento nao se dissocia de
componentes afetivas, de estados de animo, bem como também de fatores culturais.

Antes de tentar mostrar como a reinvengdo acontece e como se configuram os
registros emocionais hilstianos, apresentaremos algumas consideracfes sobre 0 género
dramatico com intuito de conhecer conceitos e nogdes que se ligam tanto ao texto literario

quanto ao espetaculo teatral.

3.2 O GENERO DRAMATICO: TEORIAS E PRATICAS

A palavra drama que, etimologicamente, em grego significa acdo, assumiu diversos
sentidos nas culturas em que se inseriu. Aqui nos interessa distinguir trés deles: enquanto
situacdo de tensdo, enquanto texto literario e, por ultimo, enquanto encenacdo teatral
propriamente dita.

Enquanto situacdo de tensdo o drama implica conflito e passou a ser utilizado pelo
senso comum, aparecendo em qualquer registro discursivo, mesmo nos que ndo sao artisticos.
Disso decorre o fato de se chamar uma situacdo cotidiana que seja tensa de fato dramaético.

Para os tedricos do teatro e da literatura, é a distin¢do entre os dois outros sentidos,
texto e encenagdo, que mais importa como reflexdo que resulta reveladora para a arte.
Diferentemente dos demais géneros, o estudo do género dramatico implica uma dupla
dimensdo: o estudo do texto, o que chamamos literatura dramatica, e o estudo do espetaculo, a
outra face do fendmeno teatral.

Como nos chama atencdo Maria Serddio, “na teoria e na pratica da antiguidade
grega, o drama surge nesta dupla articulagdo - com a literatura e com o teatro - embora a

natureza, o sentido e a fungéo dessa articulacdo tenham posteriormente variado de acordo com
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os tempos, as praticas artisticas e as proposi¢des (e avaliagdes) estéticas”. (SERODIO in:
CEIA, Opus cit.)

Curiosamente, porém, 0s gregos nao tinham nome nem conceito para o que nds
chamamos de teatro. Conforme Denis Guénoun, “a palavra teatro nos vem dos gregos, claro,
mas eles ndo a aplicavam como nos a atividade teatral: ela designava uma parte do edificio
provisorio das representagdes, aquela em que ficava o publico.” (GUENOUN, 2004, 18)
Ortega y Gasset, ao argumentar sobre a necessidade de se entender o teatro como lugar aonde
devemos ir, conclui:

O Teatro, por conseguinte, mais que um género literario, € um género
visionario ou espetacular (...) O Teatro ndo acontece dentro de nés, como
sucede com outros géneros literarios — poema, romance, ensaio —, mas
sucede fora de nos, temos que sair de nos e de nossa casa e ir vé-lo
(ORTEGA Y GASSET, 2010,36)

Guénoun destaca ainda que nem Platdo nem Aristételes dispdem em seus textos de
uma nogdo comum para a tragédia e a comédia, compreendidas como géneros de escrita ou
manifestacdes publicas, isto é, ndo possuiam um termo apropriado ao que se entende hoje por
teatro.

Independente do momento histérico, é certo que interferem na configuracdo do
drama peculiaridades da literatura e do teatro. Na literatura, os hibridismos de modos e

géneros literarios; no teatro, as especificidades da encenagdo e de espetidculo como cenério

gue podem, ou nao, interferir no texto literario. Para Jean-Jacques Roubine:

(...) é preciso considerar uma heterogeneidade fundadora: o teatro € ao
mesmo tempo uma préatica do ato da escrita e uma prética de representacao
(interpretacdo, direcdo). As teorias relativas ao teatro tendem ou visam a
cobrir essa heterogeneidade, elaborando corpos de doutrina que tomam por
objeto ora o texto dramatico, ora a representacdo, as vezes ambas
simultaneamente.// Essa simultaneidade, no entanto, estd longe de ser
sistematica. (ROUBINE, 2003, 9)

145



As atitudes da critica literaria ao confrontar o género draméatico com 0s outros
géneros tém oscilado bastante entre os polos de desprestigio e valoracdo: ora ele aparece
sendo tomado como incompleto sem a realizacdo cénica, por iSso Vvisto como um texto sem
autonomia; ora ele é valorado pelo seu carater hibrido.

Na Poética de Aristoteles, o drama aparece sendo diferenciado da epopeia — a outra
forma literaria igualmente fundada na imitacdo (mimesis) de acOes. Aristoteles acreditava
num processo de evolucdo do género até a chegada a uma forma fixa. Como atestam as suas
afirmacles de que a tragédia “evoluiu naturalmente, pelo desenvolvimento progressivo de
tudo que nela se manifestava”. Segundo ele, “de transformagdo em transformacdo, o género
acabou por ganhar uma forma natural e fixa”. (ARISTOTELES, 1973, 6) Aceitar tal juizo
significaria acreditar que, apds as tragédias de Sofocles, objetos de apreciacdo de Aristoteles,
ndo houve nenhuma alteracdo formal até a atualidade. O dramaturgo grego teria, entdo,
plasmado a forma precisa e definitiva para uma tragédia.

O problema é concordar que se pode chegar a uma forma fixa, como vimos em
topico anterior (2.1). Independente do género literario, ndo se pode falar em forma definitiva.
Acerca da naturalidade, entendemos que as propensdes a mudanca, fazem com que a arte
trabalhada pelo artista tome forma tal que ndo se pode questionar a adequacéo entre contetido
e determinada forma ao ponto de que a acreditamos natural.

Contudo, sabemos que muito do que se diz a respeito da Poética e do pensamento
aristotélico é fruto da revisitacdo feita pelo Renascimento e posteriormente pelo
Neoclassicismo. A propria divisdo tripartida em lirico, épico e dramatico é exemplo disso;
assim como a chamada regra das trés unidades (de acdo, tempo e lugar), também ¢ lei de
fabricacéo renascentista, e dominante, sobretudo, na composic¢éo do drama neoclassico.

No periodo neoclassico, os estudiosos do teatro ndo tinham a pretensdo de criar um

sistema tedrico novo, tinham apenas o projeto de analisar e entender a Poética e ajudar os
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dramaturgos a colocar seus preceitos em pratica. Apenas Corneille ird se preocupar em
“alargar as perspectivas aristotélicas”. (ROUBINE, 2003, 14)

No prefacio do seu drama Cromwell (1872), Victor-Marie Hugo, num tom de
manifesto, ao empreender seu elogio de certos principios estéticos e ideoldgicos do
Romantismo, chama atencdo para a necessidade de se distinguir o drama antigo das producdes
a ele contemporaneas, devido as distingcdes historicas dos contextos de producdo e de
encenacdo. Para ele, a historia é inevitavelmente a maior interventora nas transformacdes que
esse género literario sofre. “O teatro ¢ um ponto de 6tica. Tudo o que existe no mundo, na
historia, na vida no homem, tudo deve e pode ai refletir-se, mas sob a batuta magica da arte”.
(VICTOR HUGO in: SOUZA, 2011, 374)

Segundo Victor Hugo, sdo necessarias mudangas em sua forma e contetido. “Vemos
como a distin¢do arbitraria dos géneros se desmorona depressa diante da razdo e do gosto.
Nao arruinariamos com menos facilidade a pretensa regra das duas unidades..” (idem) Nao
sem ironia, o poeta francés critica atitude conservadora dos que, em seu tempo, apregoam
como normas aplicaveis as regras de unidade aristotélicas.

Toda acdo tem sua propria duracdo com seu particular. Atribuir a
mesma dose de tempo a todos acontecimentos! Aplicar a mesma
medida a tudo! Ririamos de um sapateiro que quisesse pér o mesmo
sapato em todos os pés. Cruzar a unidade de tempo com a unidade de
lugar como as barras de uma prisdo, e ai fazer entrar pedantemente,
em nome de Aristételes, todos esses fatos, todos esses povos, todas
essas grandes figuras que a providéncia desdobra em tdo grandes
massas na realidade! E mutilar homens e coisas; é torcer a cara da
histéria [...] (VICTOR-HUGO in: SOUZA, 2011, 366) [grifo nosso]

Victor Hugo atenta, entdo, para adequacdo entre contetdos e formas. O mesmo

sapato ndo cabe em todos os pés: as formas de teatro assim como as formas de sapato

dependem do que irdo conter.
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Entretanto, podem-se observar alguns elementos que, em geral, estdo presente em
todas as formas de drama. Dessa maneira, podemos tomar, como elementos basicos do drama,
as personagens, os dialogos e a acdo (referida esta ao conflito ou colisdo de forcas quer
externas, quer internas as personagens). Diferenciam-se, entretanto, dos elementos da

narrativa porque, como ja observamos, o drama é escrito para ser representado em palco.

Para além do sentido e valor que ao dramatico podem assim ser
atribuidos, ha ainda a considerar os aspectos formais que se prendem a
sua definicdo convencional e que, necessariamente, se foram
relacionando com a arquitetura da cena e modos de funcionamento do
sistema teatral (condicionando a sua funcéo social e os codigos, quer
de representacao dos atores, quer de configuracdo do lugar cénico, por
exemplo), bem como com modelos composicionais que os diferentes
tempos, escolas e estilos foram praticando. (SERODIO In: CEIA,
Opus cit.)

Se no campo do literario o jogo de reparticao e avaliacdo (de modos e géneros) oscila

desta maneira, idéntica hesitacdo encontramos no campo do teatral quando se confronta o

texto com os outros elementos que compdem o espetéaculo:

A recepcdo do espetaculo é sempre coletiva e influenciada por uma série de
fatores como condicdes da sala ou do espaco de representagdo, competéncia
de atores e diretores, aparato técnico disponivel (iluminacdo, musica, efeitos
especiais). A reacdo de um espectador pode ser influenciada pela reacéo de
outros; mesmo assim, a interacdo com o espetaculo é sempre individual.
Assistir ao espetaculo é bastante diferente de ler o texto, pois a situacdo de
enunciacdo da encenagéo cria novos sentidos para o texto, por mais fiel que
a representacdo pretenda ser as indicages do dramaturgo. (PASCOLATI in
CEIA, Opus Cit)

Quanto ao texto literario do género dramatico, sabemos que, desde o periodo
medieval, o texto fixo ndo era necessariamente obrigatério para que houvesse encenacéo.
Muitos sdo os exemplos, ao longo da histéria, de espetaculos teatrais que se utilizam apenas
de apontamentos ou roteiros que se desenvolviam de improviso: “os momos medievais, 0S

improvisadores quinhentistas da commedia dell arte, 0s atores de pantomima, os participantes

de happenings e de teatro de rua nos anos 60 do século XX, ou de outras formas de teatro
148



visual e performances ndo obrigam a existéncia de um texto fixo para se dizer em cena,”
(SERODIO in CEIA, Opus cit.)

Entretanto, a tradicdo erudita do dramatico no teatro ocidental privilegiou o elemento
literario, algo ja observavel em Aristdteles. Somente quando surgiu com alguma autonomia a
figura do encenador, no final do século XIX, isso foi contestado.

Com o advento do século XX, surgem reivindicacdes e defesas de uma arte do teatro
verdadeiramente criadora e ndo apenas uma técnica interpretativa de textos. Dos nomes mais
representativos temos Edward Gordon Craig, On the Art of the Theatre, 1911, que “defendia
visionando a criacdo de obras primas teatrais a partir de elementos cénicos de que o
espetaculo dispde, pela conjugacao da acdo (o trabalho interpretativo do ator), das palavras (o
corpo da peca), da linha e da cor (o especifico da cena) e do ritmo (a esséncia da danga)”.
(SERODIO in CEIA Opus cit.)

Antonin Artaud também em busca de uma maior valorizacdo dos aspectos cénicos,
propde um “teatro de crueldade”. Em sua época, sua proposta foi tomada como inexequivel
(assim como aconteceu a de Fernando Pessoa?), mas o teatro contemporaneo demonstra a
importancia de suas ideias nas realizagbes cénicas. Artaud argumenta em favor das
potencialidades visuais e expressivas do teatro, recusando a primazia da literatura e da
palavra, e sobrevalorizando a fisicalidade do ator, para melhor cumprir a sua visdo de um
teatro metafisico. (ARTAUD, s/d)

Para além deste tipo de reivindicacdo dos encenadores, que teve seguidores
importantes a partir dos anos 60 do século XX, ha ainda a atividade, cada vez mais
generalizada no teatro ocidental, do dramaturgista (que nem sempre coincide com o
encenador), o qual opera sobre os textos para a cena, 0 que tem vindo a promover outros

modos de escrita que ndo o dramatico.

149



Embora ndo seja esse o caso dominante, é hoje possivel encontrar
espetaculos que se baseiam em textos liricos, em textos narrativos e até
mesmo em ensaios do campo da filosofia, da psicologia ou da sociologia.
Trata-se, afinal, de livremente interpelar todos os materiais que o teatro
admite, tanto no campo do literdrio como no do teatral, hum jogo que
pendularmente convoca a aceitagdo e a subversio do horizonte de
expectativa que o dramético institui. (SERODIO, in: CEIA, Opus cit.)
A atualizacdo de tais procedimentos é constante e dependente do contexto social, da
capacidade criativa e intelectual de seus produtores e, também, do publico que recepcionara
os espetdculos. Nesse sentido, Torres Neto nos chama a atencdo para a ampliacdo e

diversificacdo da nocdo de dramaturgia na atualidade:

Contemporaneamente, encontram-se espetaculos de diversos coletivos
teatrais ou de criadores cénicos que reivindicam o desenvolvimento de uma
“dramaturgia propria”: seja por meio de uma “dramaturgia corporal” sem
necessariamente se ater a “composi¢do de um personagem” no sentido
psicologico; seja por conta de trabalhos que repousam sobre uma
“dramaturgia do ator” que explora sua propria biografia como residuo para
cena; seja com encenagdes que sdo elaboradas segundo uma dramaturgia
oriunda de “processos colaborativos”, entre outras denominagdes.(TORRES
NETO in CEIA, Opus cit.)

Enfim, o emprego do termo dramaturgia ndo esta mais restrito ao trabalho do autor
do texto draméatico como agente criativo, e sim dissolvido entre a técnica de composicdo da
propria cena e a concep¢ao do que os atores “falam” sobre o palco em situagdo de exibigdo.
Isso se deve também ao fato de que a nocdo de autoria hoje, ao contrario do que acontecia no
passado, € no minimo relativa diante dos diversos procedimentos e determinismos
vivenciados pelos coletivos teatrais ocidentais. Torre Neto, entdo, conclui: “Ora, entdo fica
claro que aquilo que outrora seria a “arte da composicdo de textos teatrais”, em tempos
modernos se expande para arte da composi¢do de um espetaculo ou de um ato cénico, seja la

o nome que for atribuido para realizacdo dessa experiéncia narrativa”.(TORRE NETO in

CEIA, Opus cit.)
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Em sintese, o que se pode perceber é que a concepcao tradicional de teatro marcada,
principalmente, pela dualidade originaria de forma e contetdo desconsidera transformacdes
gque 0s momentos historicos sugerem ou impdem aos artistas. Como esclarece Peter Szondi,
na concepc¢ao tradicional de teatro, “a forma preestabelecida ¢ historicamente indiferente; s6 a
matéria é historicamente condicionada, e 0 drama aparece segundo 0 esquema comum a todas
as teorias pré-historicistas, como realizag¢do historica de uma forma atemporal.” (SZONDI,
2001: 24)

Desde a antiguidade, teodricos criticam o aparecimento de marcas narrativas nos
textos teatrais. Peter Szondi explica que “o que autorizava as primeiras doutrinas do drama a
exigir o cumprimento das leis da forma dramatica era sua concepcdo particular de forma, que
ndo conhecia nem a historia nem a dialética entre forma e contetido” (SZONDI, 2001: 23).

Ja o teatro moderno ¢é identificado com a vanguarda dos anos 50, na qual surgem
autores como Adamov, Beckett e lonesco, diferentes entre si, mas com 0 mesmo propdsito de
se opor ao teatro tradicional. Nas palavras de Jean-Pierre Ryngaert, “O absurdo, o teatro
metafisico e um certo teatro politico, ou um teatro da provocacdo, por assim dizer, ladeavam-
se na mesma oposicao, expressa de modos diferentes, ao ‘velho teatro’” (RYNGAERT, 1998:
XI). Surge, entdo, uma diversidade de formas na dramaturgia que acentuam em menor ou
maior grau a dialética da adequacao entre forma e conteudo.

Bernard Dort, em sua obra O teatro e sua Realidade, apresenta uma sintese da visao
de teatro de Jean Genet e Armand Gatti, a qual ilustra bem o que autores modernos acreditam
ser teatro:

Genet e Gatti, com meios e finalidades radicalmente diferentes, atribuem ao
teatro uma funcdo compardvel. Ele ndo é nem a descricdo objetiva da
realidade nem engajamento coletivo numa ag&o revolucionéria imediata. E,
antes de tudo, um descondicionamento: ruptura com as representagdes que,
mais ou menos conscientemente, fazemos de nossa sociedade,
guestionamento de nossa visdo do mundo. (DORT, 2010, 401)
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Essa multiplicidade de formas se deve a propria natureza dialética e dialdgica do

drama, conforme, explica Peter Szondi:

A totalidade do drama é de origem dialética. Ela ndo se desenvolve
gracas a intervencdo do eu-épico na obra, mas mediante a superacéo,
sempre efetiva e sempre novamente destruida, da dialética
intersubjetiva, que no didlogo se torna linguagem. Portanto, também
nesse Ultimo aspecto o didlogo é o suporte do drama. Da possibilidade
do didlogo depende a possibilidade do drama. (SZONDI, 2001: 34)

Segundo Raymond Williams, “o ato de escrever uma pega ¢ o ato de representa-la
sdo claramente distintos assim como a experiéncia de ler uma peca e assistir a um espetaculo,
embora a palavra drama seja igualmente significativa quando aplicada as duas”.(WILLIAMS,
2010, 215)

Emil Staiger faz também a ressalva de que o palco se presta igualmente aos mais
diversos géneros literarios. Ele explica que existem pecas modernas que sdo construidas
totalmente em didlogo que sdo tdo adaptaveis quanto aquelas em que palavra tem papel
secundario. Mesmo apresentacGes que ndo sdo originalmente textos para teatro também sdo
encenaveis. “Entretanto ninguém ousaria chamar a tudo isso sem distingdo de “dramaético”,
apesar de estar fora de diividas sua possibilidade de encenagao”. (STAIGER, 1977, 118) Por
outro lado, ele acrescenta, existe uma criacdo dramatica de alto nivel que ndo se realiza, nem
se destina ao palco nos quais a histéria ndo tem o necessario carater de espetaculo. Dessa

forma,

“Teatral” e “dramatico” ndo significam, portanto, o mesmo. Contudo, a
negacdo de interdependéncia dos dois conceitos viria contrariar toda a
terminologia tradicional. Seria, entdo aconselhavel explicar essa relagdo
dizendo que o dramatico ndo tem que ser compreendido a partir de sua
adaptacdo ao palco, e sim que a instituicdo histérica do palco decorre da
esséncia do estilo dramatico? Um enfoque fenomenoldgico s6 permite essa
interpretacdo. O palco foi, realmente, criado segundo o espirito da obra
dramaética, como Unico instrumento que se adaptava ao novo género poético.
Mas uma vez existente, esse mesmo instrumento pode servir a outras formas
de criacdo e tem sido utilizado das maneiras mais diversas através dos
tempos. (STAIGER, 1977, 119)
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Tal consideracdo é ainda mais relevante quando se especula que as obras de Hilda
Hilst e Fernando Pessoa constituem-se “encenagdes” que se¢ realizam ja na leitura,
desconstruindo as divisdes e distin¢des de género na literatura e no teatro.

Como a concepcdo de drama na contemporaneidade também néo se interessa pela
classificacdo como fim em si mesma, ela vai ignorar a discusséo e categorizagdo dos géneros.
Sobre isso, Jean Ryngaert comenta:

O teatro contemporaneo, em sua maior parte, ignora os géneros. Os
autores escrevem “textos”, raramente rotulados como cOmicos,
tragicos, ou dramaticos. Pode-se ver nisso a libertacdo do teatro que
entende falar de tudo livremente nas formas que lhe convém, heranca
do direito ao “sublime e grotesco” advindo do século XIX. Mas pode-
se também detectar nisso uma perturbacdo da escrita, uma incerteza
quanto a sua natureza, como se 0 género teatral, cada vez menos
especifico, doravante abrigasse todos os textos passados pelo palco,
fossem ou ndo a ele destinados. (RYNGAERT, 1996: 9)

Segundo Peter Szondi, o drama “¢ uma dialética fechada em si mesma, mas livre e
redefinida a todo momento” (SZONDI, 2001: 30).

E sabido que a hibridizacdo dos géneros literarios ndo é prerrogativa da obra de
Hilda Hilst nem mesmo uma inovacdo do drama contemporaneo. Aristoteles, na antiguidade
classica, ja apontava para o entrecruzamento dos géneros em sua Arte Poética. Contudo, é
inegavel que a modernidade artistica transformou essa hibridizacdo em projeto estético de
muitos autores, 0s quais parecem ter percebido que a reinvencdo contribui para a atualizacéo
e, por conseguinte, para a sobrevivéncia da propria arte, como foi discutido no topico anterior

a propdsito dos géneros literarios e, mais especificamente, na discussdo sobre registros

emocionais.
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Para Jean Ryngaert, “os grandes autores aparentemente respeitam os géneros, mas
gostam de explorar seus limites, como se a cada vez reinventassem formas mais sutis ou
jogassem com a liberdade da escrita” (RYNGAERT, 1996: 7)

E pensando nessa possibilidade de o drama contemporaneo, assim como a literatura,
abarcar todos os géneros que nos debrugamos sobre a producéo literaria de Fernando Pessoa e
Hilda Hilst. Ao lermos suas obras, percebemos que, trabalhando o mesmo tema e, muitas
vezes afirmando as mesmas ousadas ideias metafisicas, eles distam entre si, especialmente,
pela maneira como lidam com os géneros literarios em suas criagdes.

Contudo, eles se irmanam na inovacdo que empreendem género dramatico: Pessoa
inova com suas pecas-ensaios apresentando uma teorizacdo que posiciona o ato de criacdo
literdria como teatralizacdo; Hilst, por sua vez, reinventa na pratica essa “escritura teatral”
pessoana ao apresentar ficcBes narrativas que sdo registros emocionais encenaveis.

Dito isso, comecemos a entender a ideia de escritura teatral a partir das raizes do
teatro das ideias de Fernando Pessoa que séo as diretrizes do teatro simbolista, cultivado na

Europa em fins do século XIX.

3.2.1 O teatro simbolista: influéncia para Fernando Pessoa

O ideal dramatico simbolista advém, principalmente, da negacdo do teatro
naturalista. Entretanto, ndo ha um texto que se possa tomar como norteador da concepgéo
simbolista da representacdo. Nenhum artista, poeta ou dramaturgo, deu-se ao trabalho de
sistematizar as implicagdes que o pensamento simbolista teria sobre a escrita dramética ou
mesmao sobre a pratica de representacao.

Entretanto, ndo h& como negar a profunda transformacdo que o simbolismo

possibilitou a arte teatral. Segundo Jean-Jacques Roubine,

154



pela primeira vez desde o classicismo, a representacdo se via
desligada da obrigacdo mimética e da sujeicdo a um modelo inspirado
no real. Essa afirmacdo de uma autonomia da imagem cénica em
relacdo a realidade e a verdade ia permitir ao século XX repensar
integralmente sua concepc¢do e sua pratica do teatro, quaisquer que
fossem, mais tarde, as solucdes adotadas. (ROUBINE, 2003, 121)

Os simbolistas erigem como valor supremo a palavra poética. “No palco, ndo veem
nem o lugar de uma acdo dramatica nem um espaco mais ou menos adaptado a materializacao
dessa palavra”. (idem)

O principal dramaturgo dessa estética € Maeterlink, com ele os simbolistas cultivam
a ideia de que a encenacdo resulta numa materializacdo que degrada a poesia. Por
conseguinte, temos ideia de que o texto lido (e sonhado) pelo leitor serd sempre
incomparavelmente mais belo que sua representacdo. Conforme explica Roubine, a
experiéncia do palco, nessas condicGes, poder-se-ia dizer, é decepcionante por defini¢do. Com
sua definicdo da encenagdo como “livre jogo da imaginagao” do espectador, que, mobilizado
pelo canto das palavras, ira elaboré-la, os simbolistas rejeitam que a encenacdo materialize o
texto, ao palco basta que ofereca algumas referéncia que permita a cada espectador ter seu
devaneio criador.

Interessante como essa ideia simbolista vai de encontro ao que, para muitos, trata-se
da essencialidade do teatro: a nocdo de proporcionar um espetaculo. Os simbolistas
apresentam, ainda, a mesma rejeicao a figura do ator, pois, para eles, o simples ato de proferir,
de falar, significa uma materializacdo. Maeterlinck, de maneira radical, preconiza a
substituicdo do ator por um duplo mecénico, “um ser que teria as aparéncias da vida sem ter
vida” (MAETERLINK apud ROUBINE, 2003, 125). Em consequéncia, se teorizado, o

modelo simbolista implicaria a exclusdo dos trés fatores que determinam a teatralidade: a

cenografia, o ator e a representacéo.
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Paradoxais, mas no fundo I4gicos consigo mesmos, certos simbolistas
preconizam... a supressdo da representacdo! A leitura exclusiva,
dizem, proporciona 0s mesmos atrativos sem ter nenhum de seus
inconvenientes, uma vez que o sonho que deve emanar da fala ndo se
rompe mais com a materialidade dos cenérios, rostos ou mesmos a voz
do ator. (ROUBINE, 2003, 125)

A ideia de refutar a encenacdo e tomar a leitura como concretizagdo mais eficaz do
texto teatral torna-se bastante cara as pretensfes dramatdrgicas de Fernando Pessoa que, num
manuscrito datado provavelmente de 1914, diz: “creio que o teatro tende a teatro meramente
lirico e que o enredo do teatro é, ndo a acdo nem a progressdo e consequéncia da agcdo — mas,
mais abrangentemente, a revelacdo das almas através das palavras trocadas e a criacdo
simples [...]".(PESSOA, OPr. 1974) A presenca da concepgdo simbolista na obra teatral de
Pessoa ja foi objeto de estudo de varios pesquisadores. Destacamos aqui 0 estudo de Teresa
Rita Lopes (2004) como o pioneiro e mais completo sobre o simbolismo e o teatro de Pessoa
e a analise das marcas simbolistas na peca O Marinheiro, estudo de Suely Miranda (2006).

A forte influéncia da teoria do teatro simbolista em Fernando Pessoa se explica
também pelo fato de ter havido em Portugal uma adesédo de varios artistas a essa concepcao.

Segundo Cruz (apud MIRANDA, 2006), D. Jodo Céamara, em 1894, escreveu a
primeira peca "programaticamente simbolista”, O Pantano, sob a clara influéncia de
Maeterlink. Escrita para ser encenada, feita concretamente para o palco, ndo agradou ao
publico, talvez pela excessiva simbologia e pela carga evocativa complicada. Talvez por isso,
as demais obras de Camara, depois, mostraram um simbolismo bem mais simplificado.
(MIRANDA, 2006, 44)

No mesmo ano (1894), surge o primeiro poema dramatico de Eugénio de Castro,
Belkiss. Castro escreve textos em que ndo é possivel distinguir os géneros. Alguns sdo

passiveis de serem encenados, mas sua escrita ndo tem preocupagdes com especificidades

dramaturgicas.
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Ainda segundo Cruz, € em Antonio Patricio que a evolucdo do simbolismo portugués
encontra um dos seus momentos mais importantes e, no teatro, sua "mais completa e
caracteristica expressdo” (apud MIRANDA, 2006, 24). Como afirma Miranda, “sua obra,
construida a partir da dualidade morte/amor, mostra uma férmula e uma técnica bem
caracteristicas da corrente simbolista, como em “Pedro o Cruel” e “D. Jodo ¢ a Mascara”,
entre outros trabalhos. Junqueira apresenta, como principais resquicios simbolistas n’O

marinheiro,

a valorizacdo de recursos sonoros e ritmicos sistematicamente repetidos,
perfazendo uma linguagem sensivelmente poética que, reelaboradas pelo
autor, fazem da peca um "artefato lingiistico' que é sui generis na medida em
gue proporciona ao leitor/ ouvinte/espectador, um espetaculo potencialmente
musical, uma quase sinfonia de vozes femininas... (JUNQUEIRA, 2001,
p.204).
A énfase quase que exclusiva dada ao texto por parte dos simbolistas cai como uma
luva as pretensdes estéticas do teatro vislumbrado por Pessoa em seu projeto. O Marinheiro, o
Unico texto dramético que conseguiu concluir, segue, sem duavida, diretrizes do teatro
simbolista do final do século XIX, embora ndo se prenda a elas. Ademais, é importante
destacar que essa musicalidade das vozes das personagens pode ser encontrada também nas
obras inacabadas, como veremos na analise de A morte do principe, no capitulo 4 deste
trabalho.
Cabe agora conhecer melhor o projeto que Fernando Pessoa reservou ao teatro,

refletindo, principalmente, sobre a inovacgdo que se encontra, pelo menos de maneira teorica,

em suas pegas.
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3.3 0 TEATRO EM FERNANDO PESSOA: UM PROJETO TEORICO

O projeto literario de Fernando Pessoa é grandioso, mas sabemos que ndo foi
concretizado em toda a potencialidade esperada pelo poeta, que morreu deixando inimeros
textos inacabados. Fragmentos de uma obra cuja qualidade da parte acabada(?) e mais
conhecida — a poesia dos heterdbnimos, o poema Mensagem e o cancioneiro do ortdbnimo —
permitem-nos imaginar que, se tais fragmentos chegassem a ser finalizados, comporiam uma
obra provavelmente ainda mais surpreendente enguanto monumento para a literatura
universal.

Nesse projeto, Pessoa tinha a pretensdo de escrever teatro. Segundo Caio Gagliardi,
ele teria a intencdo de abarcar um conjunto de pegas sob o titulo de Teatro d’éxtase. Se
houvesse concluido seu intento, o poeta teria finalizado mais de trinta pecas em portugués e
inglés, em prosa e em verso. Contudo, quase a totalidade ficou inacabada e desconhecida do
grande publico. Como ndo h& uma listagem completa de quais pe¢as comporiam tal conjunto,
Gagliardi identificou pelo menos uma caracteristica comum aos fragmentos por ele

recolhidos:

nelas, h4 sempre um momento em que as personagens parecem encarnar a
figura do sonhador visionario, que viaja, através de conjecturas, para além
do real imediato, deixando se absorver por um estado de consciéncia
independente de toda e qualquer agdo externa. O substantivo “€xtase” (do
grego ekstasis) refere-se a um estado da alma absorta na contemplagéo de
Deus e do mundo sobrenatural, definicdo que condiz, de modo mais ou
menos direto, com os enredos das pecas, em que ha sempre uma forma de
intuicdo ou vidéncia que é atribuida a uma de suas personagens. Ainda do
ponto de vista psicanalitico — que ndo era estranho a Pessoa -, éxtase” é um
estado nervoso caracterizado pela perda da consciéncia da propria existéncia
(...) (GAGLIARDI, 2010 9-10)

Tal caracterizacdo, além de se comunicar com a concepcédo de teatro simbolista, €,

sem davida, bastante coerente com aquilo que o préprio poeta declara sobre sua obra
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dramaética. A concep¢ao que Fernando Pessoa propde para o teatro ¢ de “drama estatico”, ou

seja, um teatro ndo de acdes, mas de ideias.

Chamo de teatro estatico aquele cujo enredo dramatico ndo constitui acdo —
isto €, onde as figuras ndo s6 ndo agem porque nem se deslocam nem
dialogam sobre deslocarem-se, mas nem sequer tém sentidos capazes de
produzir uma acdo; onde nao ha conflito nem perfeito enredo. Dir-se-4 que
isto ndo é teatro. Creio que 0 é porque creio gque o teatro tende a teatro
meramente lirico e que o enredo do teatro é, ndo a acdo nem a progressao e
consequéncia da acdo — mas, mais abrangentemente, a revelagdo das almas
através das palavras trocadas e a criagdo simples [...] Pode haver revelagdo
de almas sem acdo, e pode haver criagdo de situacfes de inércia, momentos
de alma sem janelas ou portas para a realidade. (PESSOA, OPr. 1974)

Podemos, entdo, supor que a configuracdo estética prevista para o drama estatico
pessoano encaminha para que o texto seja recepcionado em sua maxima potencialidade de
éxtase. Isto é, a inacdo que caracteriza essa estaticidade é, na verdade, agdo mental no maior
grau possivel: a revelacdo das almas pelas palavras nada mais é que o ponto de chegada dessa
“viagem de conjecturas” de que fala Gagliard.

Essa proposta concretiza-se n’O Marinheiro, mas permanece inacabada em pecas
como A morte do principe, Didlogos no jardim e, principalmente, no seu texto draméatico mais
ambicioso, O Fausto. Ambicioso porque ndo seria apenas um, mas trés Faustos e todos
deveriam ser escritos em versos.

No Primeiro Fausto, ha apenas a consciéncia e reflexdo — fragmentada nos diversos
poemas — sobre essa dramaticidade da linguagem. Com o projeto do Fausto frustrado, s
posteriormente, com O marinheiro, € que Fernando Pessoa consegue dissolver as identidades
das personagens numa sé voz, entretanto, sem conseguir compor plenamente o objeto de
criagdo tdo obsessivamente perseguido, pois O marinheiro, assim como seus outros textos
dramaticos, é escrito em prosa poética.

Estudiosos da obra de Fernando Pessoa, como José Seabra, afirmam que a

intencionalidade dramatica de Pessoa nédo se realizou no Fausto ao nivel do género literario
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dramatico. Entretanto, “a génese e organizagdo de sua poesia encontra nesse fracasso o ponto
de partida para emergéncia de uma dramaticidade intrinseca a propria linguagem poética”.
(SEABRA, 1988: 24). Isso significa dizer que a heteronimia pessoana é resultante do projeto
teatral pessoano, mesmo que este seja considerado malogrado: Fernando Pessoa tinha como
obsessdo a ideia de compor um texto dramatico em versos, mas obteve poetas-personagens
que compBem Versos encenaveis.

A obsessdo pessoana pela composicdo de um poema dramatico é compreensivel,
porque ele e muitos artistas da palavra acreditam ser o drama o género que melhor expressa a
multiplicidade do “eu”, bem como a tensdo poética da linguagem. Herman Hesse afirma que
“em poesia, os iniciados apreciam sobretudo o drama, e com razdo, pois ele oferece (ou
poderia oferecer) a maior possibilidade de representar o eu como uma multiplicidade” (apud
SEABRA, opus cit, p. 19).

Nesse sentido, gostariamos de refletir sobre esta questdo: Fernando Pessoa ndo teria
conseguido compor seu poema dramatico em versos, Fausto, devido a um problema de
inadequacao da forma ao contetdo? Isto €, 0 assunto de que tratava bem como sua concepgao
de teatro ndo seriam exequiveis em versos? Ou, em outras palavras, o registro emocional nao
teria se adequado as ideias e emogdes que digladiavam nesse projeto?

O assunto era a batalha entre o intelecto humano e o mistério do ser; e sua concepgao
era de que a acdo é dispensavel ao teatro, bastando as palavras para que a encenagdo do
humano fosse efetivamente a revelacdo de sua alma. Jamais teremos uma resposta definitiva
para essa pergunta, porem essa discussdo — que ndo se inicia conosco — pode nos render frutos
na compreensao da obra pessoana.

Leyla Perrone-Moisés afirma que “a grandeza de Pessoa ndo reside, a bem dizer,

numa profunda renovacédo da forma poética, nem na variedade de sua tematica. Pessoa nédo foi
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um “revolucionario” com respeito a forma; foi antes um executante originalissimo, que soube
manejar todos os recursos da lingua portuguesa”. (PERRONE-MOISES, 2001: 94).

Contudo, podemos afirmar que nessa execucdo original o poeta ja apresentaria o
impulso de inovacdo, principalmente se consideramos que muitos dos seus textos sdo ao
mesmo tempo literarios e teoricos. Os textos teatrais sdo o0 exemplo mais flagrante disso, pois
se tornam, mesmo que fragmentados, espécies de pecas-ensaio, fontes de conhecimento de
Sua concepcao poética.

Patrick Quiller, em ensaio sobre a dramaturgia do Fausto pessoano, aponta trés séries
de paradoxos que vém a impossibilitar a teatralizacdo desse texto: os que se referem ao
paradoxo do sujeito; os que se referem ao paradoxo do pensamento, por fim, os que se
referem ao paradoxo da tragédia. Em sintese, trata-se de uma tentativa de mostrar que o
contetdo metafisico proposto por Pessoa ndo se adequa a forma convencional do teatro.

(3

Quiller explica que ‘“si, par example, le sujet declare qu’il feint de fuir, toute
théatralisation est neutralisée, puisque les conflits présentés sur scéne ne peuvent pas étre
autre chose qu’abstraits'®” (QUILLER, 2000, 429). Enfatizando a ideia de que Pessoa propde
mais do que um teatro lirico, Quiller mostra, entdo, sua explicacdo possivel para 0 malogro do
projeto: o texto inacabado ndo se concretiza como “tragédia do ser”, mas sim como “tragédia
da audicdo”, dos paradoxos que sd0 criados para enriquecer de conhecimento os ouvidos
atentos.

A partir dessa ideia do pesquisador francés — a qual nos remete a valorizacdo da

sonoridade, influéncia simbolista j& apontada no topico anterior — podemos enfatizar a

potencialidade inventiva da linguagem pessoana, em sua forma e contetdo.

18 «se, por exemplo, o sujeito diz que finge fugir, toda teatralizagdo ¢ neutralizada, pois os conflitos apresentados

na cena nao podem ser outra coisa além de abstragdes” (traducdo livre)
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Fernando Pessoa possui a habilidade de criar paradoxos que desafiam o limite entre
linguagem e siléncio, pois dizem o indizivel. Aspecto cuja raiz, como ja vimos, também é

simbolista. Ao comentar sobre O Marinheiro, Pessoa legitima nossa apreciacao:

Comecando de uma forma muito simples, o drama evolui gradualmente para
um cume terrivel de terror e de duvida, até que estes a absorvem em si as trés
almas que falam e a atmosfera da sala e a verdadeira poténcia do dia que esta
para nascer. O fim desta peca contém o mais sutil terror intelectual jamais
visto. Uma cortina de chumbo tomba quando elas ndo tém mais nada a dizer
uma as outras nem mais nenhuma razdo para falar (PESSOA, OPr. 1974,
409)

As trés almas que falam calam diante da impossibilidade de dizer: o siléncio vence e
dele decorre o horror intelectual. O que nos faz pensar que, para encenar tal peca, sdo
necessarias apenas as vozes femininas, mas ndo a presenca em cena de atrizes. Isso
significaria dizer que, mais uma vez, o pensamento de Pessoa, coadunar-se-ia com a estética
teatral simbolista: os atores seriam também dispensaveis. Mais precisamente, como reconhece
0 proprio poeta, € na leitura que ele se realizaria de maneira mais plena.

Pascal Dethurens especula, também a partir da analise do fragmentado texto Fausto,
a dramaturgia e a poesia de Fernando Pessoa. O autor o vé justamente como inovador:

Tout est théatre: on commence a avoir de sérieus raisons de croire que
Pessoa est allé bien loin que la majorité de ses contemporains, quand

il s’est agi pour la littérature du crépuscule du XI1X°®a I’aube du XX° siécle

de chercher de nouvelles voies théoriques, dans I’exploration de la
modernité™. (DETHURENS, 2000, 326)

Para Dethurens, em toda a obra pessoana, independente de género, o autor se
transforma em ator e espectador de si proprio. Isso se acentua nos textos teatrais,
especialmente, no Fausto. O autor destaca ainda que, na sua concepgdo de teatro, em seu

drama estatico, Pessoa poe o “eu” moribundo como ‘“eu” espectador a meditar sobre sua

19 Tudo é teatro: comegamos a ter sérios motivos para crer que Pessoa estd bem & frente da maioria dos seus
contemporaneos, no que diz respeito a literatura entre o creplsculo do século XIX e o alvorecer do século XX,
ao procurar novos caminhos tedricos, explorando a modernidade. (traducdo livre)
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propria dissolugdo. “Ha em toda obra pessoana um duplo movimento de prospec¢ao para fora
de si e de olhar exterior sobre si”. (DETHURENS, 2000, 317)

Por isso, para nds, mais do que um resultado de uma adocéo da proposta simbolista,
a configuragdo estética do texto dramatico de Fernando dispensa o ator porque sua visao de

criacdo artistica prevé uma unido indissoltvel da triade autor, ator e espectador.

Tout le drame, a partir de cette mise en spectacle de soi-méme comme
pluralité d’éclats, peut alors commencer. D’une part, em effet, le théatre peut
commencer, puisqu’un homme a la capacit¢ de s’abstraire de soi et de
mourir en donnant naissance et vie a d’autres que lui, a ce point ultime de ce
qu’il faudrait appeler une démiurgie negative ou créer veut dire mourir-a-soi
et naitre-aux-autres. D’autre part, et principalmente, la création littéraire peut
commencer, car on aura reconnu dans ce foyer textuel de Faust, qui opere un
passage de I’unité perdue a I’infinité créatrice, le (double) mouvement le
plus pessoen qui soit , celui de 1’abolition de 1’orthonymie et de 1’invention
de I’hétéronymie®. (DETHURENS, 2000, 319)

A partir do momento em que se pGe como espetaculo de si mesmo, seu teatro ja se
apresenta inovador. A proposta tedrica que ndo se concretiza no teatro é brilhantemente
executada na poesia dos heterbnimos porque Pessoa sabe, antes dos outros artistas de sua
época, que a realidade ndo é a verdade e que o fingimento artistico nao é falsidade. Eis alguns

versos de Alvaro de Campos, do poema Magnificat:

Quando é que passara este drama sem teatro,

Ou este teatro sem drama,

E recolherei a casa?

Onde? Como? Quando? (PESSOA,OP, 1965, 388)

Com muita propriedade, Dethurens resume a visdo de mundo pessoana, que é a

mesma visdo da arte do poeta: “L’homme, la vie et le monde sont une immense scene

2 . . «
% Todo o drama, quando se coloca o espectador de si mesmo como pluralidade de fragmentos, pode entdo

comecar. De uma parte, com efeito, o teatro pode comecar, pois 0 homem que tem a capacidade de se abstrair de
si e de morrer para dar luz e vida a outros, chegou ao ponto em que pode ser chamado um demiurgo negativo, no
qual criar quer dizer morrer para si e nascer em outros. De outra parte, e principalmente, a criacdo literaria pode
comecar, pois a gente reconhecerd dentro dessa “casa textual” do Fausto, que opera a passagem da unidade
perdida a infinitude criadora, o (duplo) movimento e 0 mais pessoano, a abolicdo da ortonimia e a invencao da
heteronimia. (tradugdo livre)
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théatrale ou la signification des actes, des pensées et des événements demeure a jamais
enveloppée de silence?’. (DETHURENS, 2000, 327)

N&o apenas o teatro de Fernando Pessoa, mas toda sua literatura se encaminha para
mostrar a maneira de lidar com o horror de estar vivo. A resposta é a palavra. Morrer para si
para nascer outros. E o inicio do teatro que se configura na propria criacéo literaria. O teatro
pessoano € a propria escritura literaria.

Dessa forma, chama-nos a atencao que a busca de Fernando Pessoa por um teatro de
ideias cuja configuracdo estética dispensa os elementos basicos da representacdo cénica
tradicional parece ter sido desenvolvida em sua plenitude pelo projeto narrativo-ficcional de
Hilda Hilst, a qual apresenta tracos comuns a essa proposta estética ja em suas pecas teatrais.
Contudo, a plenitude desse teatro-mundo que, ao ser escrito no limite da expressdo verbal e
formal, consegue implodir fronteiras entre géneros so se torna possivel na sua prosa — Prosa
do éxtase! Tal postura formalmente revolucionaria nos parece dialogar intensamente com o
teatro sem palco que figura na obra heteronimia de Pessoa.

Podemos especular como o projeto draméatico de Fernando Pessoa, ou pelo menos
sua concepcdo de teatro, parece-nos plenamente concretizada na obra de Hilda Hilst,

sobretudo na sua prosa de fic¢do, escrita a partir dos anos de 1970.

3.4 O TEATRO DE HILDA HILST: UMA EXECUCAO LITERARIA

Ao contrario de Fernando Pessoa, Hilda Hilst deixou concluso seu projeto literéario,
atuando como poeta, dramaturga e ficcionista. Em todas essas vertentes, consegue manter

uma coeréncia para a multiplicidade de registros e de recursos estéticos que caracterizam sua

21 ., . ~ . P
O homem, a vida e 0 mundo sdo uma imensa cena teatral onde a significacdo dos atos, dos pensamentos e
dos acontecimentos permanece sempre envolta em siléncio”. (traducgdo livre)
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obra. Mesmo quando declaradamente se prop6s a modifica-la, principalmente, para tentar ser
mais lida pelo pablico, € possivel reconhecer sua diccao estilistica, bem como a recorréncia
das principais tematicas que movem sua escrita.

Faremos agora uma breve apresentacdo da vertente dramatirgica da obra de Hilda
Hilst com intuito de refletir sobre os principais aspectos que a caracterizam e, principalmente,
para tentar mostrar porque a nocdo de registros emocionas se adequa melhor a sua obra do
que a de género literério.

Como nossa ideia de trabalho propde que a prosa ficcional de Hilda Hilst possa ser
lida como uma reinvencdo do género dramatico a partir da concepc¢do teatral do poeta
Fernando Pessoa, exposta no topico anterior, apresentaremos tanto a parte deliberadamente
escrita para o teatro, quanto aquela escrita para ser lida como narrativa de ficcdo, a qual

creditamos como o mais flagrante exemplo de uma escritura teatral.

3.4.1 O TEATRO QUE NASCEU TEATRO

Hilda Hilst dedicou trés anos a escrever seu teatro, motivada pela necessidade de se
comunicar de maneira mais direta com o publico, pois s6 a obra poética ja& ndo lhe era
suficiente. N&o por acaso, trata-se de um periodo intermediario, de 1967 a 1969; intervalo
entre a sua producdo lirica ja consolidada e as suas experimentacdes narrativas. O que nos
oferece ainda mais argumento para pensar a intima ligacdo entre seu teatro e suas narrativas
ficcionais, no que diz respeito ao desejo de se tornar mais popular — e, por isso, aos poucos
buscar modificar e reinventar as formas de expressdo de sua literatura.

Hé& ainda poucos estudos sobre o teatro de Hilda Hilst como destacam Crystiane Leal
e Solange Yokozawa, em artigo sobre a recepcdo critica de seu teatro. A escassez de

bibliografia sobre a obra dramaética hilstiana foi reconhecida primeiramente por Elza
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Vincenzo, na obra Um teatro de mulher, ¢ justificada por dois fatores: “a estranheza dos
encenadores diante de uma forma desconhecida nacionalmente e a auséncia de imediata
referéncia ao contexto politico, efervescente nos teatros da época”. (LEAL & YOKOZAWA:
2010, 3) Vincenzo contraria esse ultimo fator, explicando que “os agudos problemas politicos,
sociais e principalmente humanos que dominam esse tempo sdo tratados de forma
contundente, em seus aspectos mais amplos e profundos”. (VINCENZO, 1992, 34)

Vincenzo destaca o pioneirismo da escritora enquanto mulher dramaturga no Brasil e
chama atencdo para a discrepancia entre quantidade de estudos ja existentes e pesquisas
posteriores da lirica e da narrativa de Hilst. Poético por exceléncia, mas ndo alienado do seu
tempo, o teatro de Hilda Hilst apresenta, segundo a autora,

Uma dificuldade de interpretacdo que provem nao so6 da linguagem de
teor intensamente poético (a mesma, alias de sua prosa), como do tipo
de universo ficcional que elabora, da complexidade das ideias e do
“sentimento do mundo” que exprime naquela linguagem, enfim da
prépria qualidade quase lirica da construcdo dramatica que adota.
(VINCENZO, 1992, 35)

Além do estudo pioneiro de Elza Vincenzo, destacamos aqui 0s estudos de Anatol
Rosenfeld e de Renata Pallottini. Rosenfeld foi o primeiro a reconhecer a linguagem
acentuadamente poética, mas, a0 mesmo tempo, coloquial do teatro de Hilda Hilst e destaca:
“a pesquisa no campo do verso entremeado de rimas internas, assonancias e aliteracdes,
enquanto a linguagem mantém, concomitantemente, quase sempre, surpreendente leveza
coloquial” (ROSENFELD apud VINCENZO, Opus cit. 36). E de Pallottini o posfacio do
teatro completo de Hilda Hilst, publicado pela Editora Globo.

Os trés anos de trabalho resultaram em oito pecas. Sdo elas: Empresa ou A possessa:
estoria de austeridade e excecdo (1967); O rato no muro (1967); O visitante (1968); Auto da

barca de Camiri ou Estéria, muito notoria, de uma acdo declaratoria (1968); As aves da

noite (1968); O novo sistema (1968); O verdugo (1968); A morte do patriarca (1969).
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A possessa passa-se num colégio religioso e tem como personagem principal
Ameérica, a mais questionadora e criativa das alunas. Por seus questionamentos, a jovem aluna
passa a incomodar os dirigentes do colégio que tentam inutilmente fazé-la calar. A aluna
passa a ser tratada como um criminoso, tendo de se submeter a investigacbes e a
interrogatdrios. Quando, finalmente, conseguem obriga-la a fazer um trabalho sem sentido e

sem finalidade, América desiste de viver. Para Ranata Pallottini,

a morte da protagonista conclui a pardbola da liberdade do espirito e da
luta do pensamento contra a coercdo. O conflito, claramente colocado
entre 0 pensamento criador e a opressdo, simboliza, de maneira
totalmente adequada, o momento vivido pela dramaturga, inserida de
modo exemplar em seu tempo e em sua sociedade. (PALLOTTINI, In:
CADERNOS, 1999, 105)

O rato no muro foi encenada pela Escola de Arte Dramatica de Sdo Paulo, sob
direcdo de Terezinha Aguiar, em 1968; incialmente no ambito da escola e, depois, no circuito
normal do teatro paulista; em 1969, a peca foi reapresentada em praca publica, durante o
Festival de Teatro Universitario de Manizales, na Colémbia. A peca traz novamente o
ambiente do colégio religioso, passa-se num convento onde freiras “giram” simbolicamente
num mundo fechado. Sdo dez mulheres identificadas apenas pelas letras que vao de A a |,
além da Irm& Superiora. Elas cantam, rezam, se confessam e dialogam de maneira circular,
nunca ha uma evolucdo, mudanga ou desfecho tematico. Apenas a Irmd H (de Hilda Hilst?)
parece ter consciéncia de que se trata de que estdo condenadas a prisao e a inagdo e tenta sem
sucesso despertar as demais da alienacdo em que estdo imersas. Os Unicos acontecimentos
diferentes € a visdo de um rato no muro que as separa do mundo exterior e a mengdo a um
gato sacrificado. Essa pec¢a nos interessa profundamente porque, como veremos na analise em
capitulo posterior (3.1), ela apresenta tragcos em comum com a concepgao pessoana e, por

isso, tomamo-la como gérmen da reinvencdo do género dramatica na prosa hilstiana.
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O visitante é uma peca que possui um enredo mais narrativo que as duas primeiras.
Escrita em verso, foi chamada pela autora de “pequena peca poética” ¢ apresenta quatro
personagens: Ana, a mae; Maria, a filha; o Homem, marido de Maria, e o Corcunda, que, ao
final descobrimos ter o0 nome de Meia Verdade. Ha desde o inicio da peca um conflito entre
mée e filha: Ana, mulher meiga, é mde de Maria, mulher aspera, cuja amargura se revela
inicialmente sem motivos, ndo tinha ainda dado filhos ao marido. Ana, porém, é quem parece
estar gravida e isso torna ainda mais conflituosa a convivéncia, pois Maria quer saber de
guem seria o filho de sua mée, ja que na casa habitam apenas elas e 0 Homem, marido de
Maria. Eis que surge o Corcunda, o Meia Verdade, pessoa conhecida do marido de Maria, e
afirma ter sido ele a engravidar Ana. Maria se contenta com essa explicacdo, mas a troca de
olhares entre Ana e 0 Homem, na ultima cena, nos faz entender que este é o verdadeiro pai da
crianca. Maria era traida pela mée e pelo marido: isso nos revela a razdo de sua amargura.
Pallottini nos chama a atencdo para o paralelismo dos nomes das personagens com 0s da
Historia Sagrada do cristianismo: “aqui, Ana também ¢ mae de Maria”. Nos acrescentamos a
essa analogia, a profanacdo de uma gravidez sagrada, ironicamente, ndo é Maria quem espera
o filho do Homem, mas Ana e o Corcunda traz também a ironia de revelar s6 meia verdade!

O Auto da barca de Camiri, como é de costume aos autos, traz uma espécie de
julgamento do Homem que seria um salvador e que teria feito o milagre de ressuscitar um
passaro. Os personagens sdo o Trapezista, dois Juizes, o Passarinheiro, o Agente, o Prelado e
representantes do povo. Mesmo com os testemunhos, dos mais humildes, por sua absolvicao,
0 Homem ¢ metralhado. Elza Vincenzo destaca que a peca faz referéncia a morte de Ernesto
“Che” Guevara, o revolucionario argentino, um dos lideres da Revolu¢do Cubana.

(VINCENZO, 1992, 51). Renata Pallottini concorda e acrescenta que:

E flagrante a intencdo de aproximar a figura do protagonista ausente a figura
do Cristo; deve-se notar, alis, que a imagem de Ernesto Guevara morto, que
foi veiculada pelos jornais da época, apresentava de fato muita semelhanca

168



com algumas imagens célebres de pinturas representando o Cristo morto.
Uma rubrica pede, alias, expressamente, a projecdo de um Cristo de Ticiano.
A intencdo e 0 simbolismo sdo patentes. (PALLOTTINI, Opus Cit. 106)

As aves da noite também referencia um episodio concreto, real: a dizimacgédo de
pessoas no campo de concentracdo de Auschwitz, na Alemanha nazista. A peca conta a
seguinte historia: por causa da fuga de presos do campo de concentra¢do Auschwitz, em 1941,
0s nazistas que o administravam resolvem prender outros prisioneiros na Cela da Fome para
gue morressem de fome e de sede. Um dos escolhidos se desespera e um padre catdlico,
Maximiliam Kolbe, oferece-se para substitui-lo. A trama, que mostra as Gltimas horas de vida
do grupo preso, enfatiza a frieza e a crueldade dos nazistas. Novamente questiona-se a justica
e a misericordia divinas, pois a unica personagem com direito a escolha foi o padre, o qual
escolhe pelo autossacrificio. Pallottini especula que essa peca e O verdugo sejam as mais
dramaticas do conjunto das obras teatrais de Hilda Hilst, “dramatica no sentido de estabelecer
claramente um conflito, fazé-lo evoluir e dar-lhe solucdo, a qual, por sua vez (...) resulta na
destruicdo e na morte, mas que se impde como paradigma e exemplo de resisténcia.
(PALLOTTINI, Opus cit.107)

O novo sistema, por sua vez, ¢ uma das mais complexas em sua tematica “centrada
na evolucdo do conhecimento do Homem e na organizacao da sociedade onde ele deve viver.
Opondo interesse coletivo a liberdade individual, a autora retrata com enorme senso de
oportunidade alguns exemplos de organizacdo de cunho totalitario.” (PALLOTTINI, Opus
Cit. 107) Traz na historia o confronto entre um menino — um pequeno génio da Fisica, que é
rebelde, como quase todo génio — e uma menina obediente as regras dos pais e dos superiores
autoritarios, que representa a anulacao do espirito questionador e a perda da liberdade. A peca
vem a simbolizar a revolta do artista contra a falta de liberdade de expressdo nos regimes

tiranicos.
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O verdugo possui duas versdes, sendo o texto original ganhador do Prémio Anchieta
do Teatro de 1969. Considerada tanto por Eliza Vicenzo quanto por Renata Pallottini, que
analisam o texto original, a peca de Hilda Hilst de melhor estruturacdo dramatica, ldgica e
cronologicamente organizada sem perder a qualidade lirica das pecas anteriores. A peca tem
dois atos e apresenta as seguintes personagens, que sao assim caracterizadas pela autora: o
Verdugo, um homem de 50 anos; a Mulher do Verdugo, 45 anos de fala num tom quase
sempre amargo e rispido; o Filho do Verdugo, um jovem; a Filha do Verdugo, com 28 anos; o
Noivo da Filha, de aspecto pusilanime, tem sempre um sorriso idiota; o Carcereiro; o Juiz
Velho, de 50 anos; o Juiz Jovem, de 30 anos; os Cidaddos, podem ser muitos, mas os que
falam séo seis; 0 Homem, deve ser alto e Os dois Homens-Coiote, devem ser altos.

O primeiro ato se passa no interior da modesta casa do Verdugo; o segundo, na praca
do povoado. Em sintese, inicialmente, o conflito familiar se da entre o Verdugo, sua mulher e
seus filhos, porque o Verdugo esta hesitante em enforcar o Homem, porque acredita na sua
inocéncia. Tem o apoio apenas do Filho, pois a Mulher, a Filha e o Noivo da Filha tentam
convencé-lo de executar seu servigo, mas ndo obtém sucesso. Mesmo quando o Juiz Velho e 0
Juiz Jovem lhe oferecem dinheiro, o Verdugo se recusa causando revolta na Mulher que, com
interesse no dinheiro, se oferece para passar-se pelo marido em meio ao povo que, segundo o
Carcereiro, quer salvar o Homem. O Verdugo, indignado com a atitude da Mulher, tenta
agredi-la, mas é imobilizado junto com o Filho. Depois de um tempo conseguem fugir e

pedem ajuda aos Homens-Coiote para salvar o Homem.

O verdugo nédo quer cumprir seu dever, sua fungéo profissional; recusa-se a
isso por lhe parecer que o condenado é inocente. Nesse sentido, € um
personagem ativo, que conhece as razdes de suas acdes e corre todos 0s
riscos de sua coeréncia. Curiosamente, sua decisdo ativa estd em néo fazer
aquilo que se espera que faca. A inacdo deliberada, motivada por algum
conteudo, é também acdo; espera-se de um Verdugo que mate; quando ele se
recusa obstinada e conscientemente a fazé-lo, torna-se um personagem ativo
e coerente que se recusa a agir. (PALLOTTINI, Opus Cit. 111)
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Na praca, inicialmente, os cidaddos ndo querem a morte do Homem. Os dois Juizes
tentam convencé-los de que a condenacdo € justa, quando o Verdugo aparece, desmascara a
Mulher e diz ao povo que lhe tentaram subornar. Imediatamente 0 povo se interessa pelo
dinheiro e com violéncia executa ele préprio o Homem e o Verdugo. Apenas salvando-se o
Filho do Verdugo que, junto com os Homens-Coiote, vai para o Vale transformar-se num
deles.

Como se V€, algumas personagens dessa peca sdo retomadas de pecas anteriores, 0
Homem, os Juizes. Como explica Renata Pallottini,

Estas retomadas ndo acontecem gratuitamente; a autora, pelo que se
depreende, mantém presente, em vdrias oportunidades, a figura desse
HOMEM/MATIR/REVOLUCIONARIO, que pode ser um desconhecido, ou
Che Guevara, ou Cristo, sempre aquele, nas suas palavras, que prometia “o
mana”, a Solugdo, a Verdade, a Felicidade, a Justica. Ela mantém esse
personagem porgue defere a ele a possibilidade, terrena ou transcendental,
da salvacdo. Esses Homens, ndo importando como sdo chamados, trazem a
esperanga, sdo inocentes e desinteressados, mas todos eles acabam por ser
destruidos, mortos, numa renovacdo do sacrificio do Deus cristdo. A
solucdo, obviamente, ndo é otimista. (PALLOTTINI, Opus Cit. 112)

O que mais nos chama a atencdo € a atitude do povo que, por ambicdo, demonstra
como pode ser facilmente manipulado, tornando-se massa de manobra nas méos dos que
detém o poder. Hilst mostra, entdo, seu agucado senso critico para a realidade da sociedade
brasileira: os cidaddos séo os Verdugos de si mesmos.

A morte do patriarca é na cronologia a ultima peca a ser escrita; fato que poderia ndo
ter nenhuma relevancia para a anélise, mas que, na leitura da peca, revela-se como um
desfecho coerente ao conjunto da obra. Isso porque a pega é a Unica cujo fim ndo se mostra
pessimista para os homens, oprimidos pelo Destino divinamente imposto. Além disso,
conforme Pallottini, é a peca que “faz contrastar, com mais eficiéncia, um tom jocoso e

irreverente com a perspectiva final de destrui¢ao iconoclasta” (PALLOTTINI, Opus Cit. 108).

N&o ha uma acdo dramatica, hd um dialogo de carater filosofico que pde em situacdo de
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oposicdo personagens representativos da igreja catolica, como o Papa, um Cardeal, um
Monsenhor, 0 Demonio e Anjos. Eles discutem as verdades doutrinarias de icones como Jesus
Cristo, Marx, Lénin e até Ulisses que integram a peca como estatuas no cenario. O Deménio,
0 Papa e o Cardeal estdo do inicio ao fim da peca jogando xadrez e conjecturando sobre a
descrencga de que o povo venha mais uma vez aceitar palavras salvadoras. Ao fim, o Papa se
levanta, como mensageiro da igreja que €, e vai a janela tentar se explicar e é metralhado.
Uma voz “jovem e vigorosa”, entdo, interpela o Demonio, que se revela ironicamente como
representante do povo: “Por onde comegamos?” e ele responde: “pelo comeco, pelo comego”.
Isso significa que “a suprema autoridade religiosa ¢ morta, agora, vai-se comecar a limpeza
pelo comego” (PALLOTTINI, Opus Cit. 109).

Eis um teatro que, embora seja pouco convencional em suas formas, é bem claro na
sua proposta ideologica de denunciar o cerceamento da liberdade de expressdo e 0 abuso de
autoridade de regimes tiranicos a que estdo subjugados os seres humanos. Como afirma Eder
Rodrigues da Silva:

O teatro de Hilda Hilst € antes de tudo uma escritura dramatica que
estende as problematicas levadas ao palco a este ato de completude
junto ao leitor/espectador. O que € colocado em cena ndo é resumivel
nos tradicionais aspectos da literatura dramética e sua construcéo
linear de enredo, personagens e desfecho. Trata-se de um teatro de
resisténcia, ratificador das inumeras vozes silenciadas, vitimas de
opressdo, personagens encarceradas no proprio corpo e que se
projetam num plano cénico de posicionamento critico diante das
instituicOes de poder, das formas de censura e hegemonia de forgas que
de forma concreta ou simbdlica marcam geragdes, povos e a historia
as vezes ndo escrita de cada um.(SILVA, 2011, 1) [grifo nosso]

Apesar de algumas pecgas fazerem referéncia a fatos de uma realidade datada, a
maneira como tal conteudo historico é tratado esteticamente — as referéncias séo apreendidas

apenas indiretamente — tornam os textos atemporais. Um teatro menos encenado e muito

menos lido que sua prosa de ficgdo, mas que tal como esta € chamado de hermético. Ainda
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merece da critica uma atencdo mais acurada. Aqui, propomos somente uma leitura possivel

de O rato no muro a ser apresentada mais adiante.

3.4.2 OS TEXTOS QUE SE FAZEM ESCRITURA TEATRAL

Antes de apresentar os textos literarios de Hilda Hilst que acreditamos serem
registros emocionais de uma escritura teatral, cabe ressaltar o que entendemos por esse termo
“escritura teatral”. A escritura teatral seria todo texto que nao se prende a um género literario,
pois é hibrido, mas que possui tracos, principalmente em suas personagens, do texto a ser
presentificado pela encenacdo, ou seja, € um texto que dialoga com aspectualidades do teatro
contemporaneo.

Na obra de Hilst destacaremos para analise os textos de A Obscena Senhora D e
Fluxo, de Fluxo-Floema. Para nds, as duas narrativas constituem-se exemplos da escritura
teatral hilstiana nos quais € possivel por em dialogo a concepcao pessoana de teatro.

Elegemos A Obscena senhora D como registro emocional de andlise que se
configura como escritura teatral tendo como texto comparativo a peca-ensaio Morte do
Principe de Fernando Pessoa. A escolha dessa obra decorre ndo apenas do fato de ter sido ela
um dos textos de Hilst ja encenados, mas, principalmente, porque acreditamos que ela
apresenta aspectos tematicos e formais que nos permitem ilustrar melhor o contato com o
projeto literério de Pessoa.

As montagens teatrais feitas a partir da sua prosa ficcional ratificam a possibilidade
de dialogo: essas pecas sdo mais numerosas do que as montagens de sua dramaturgia que ja
nasceu teatro. Para citarmos apenas as mais recentes, A Obscena Senhora D (1982),

montagem de Vera Fajardo em 1994, Cartas de Um Sedutor (1993), montada em 1995 por
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Marcus Vinicius de Arruda Camargo e O Caderno Rosa de Lori Lamby (1990), adaptada por
Reinaldo Moraes e dirigida por Bete Coelho em 1999.

Além desses textos integram a sua prosa experimental, escrita a partir de 1970, Fluxo
Floema (1970); Qados (1973), Ficcbes (1977), Tu ndo te moves de ti (1980), Com os meus
olhos de Céo e outras novelas (1986), Contos d’escarnio e Textos Grotescos (1992), Rutilo
Nada (1993), Estar sendo Ter sido (1997).

Resumir os enredos dessa producdo é uma tarefa tdo dificil quanto inatil e perigosa.
Dificil e inuatil porque nenhum deles apresenta, em sentido estrito, fabula narrativa. E, por fim,
perigosa porque, ao sintetizar (ou tentar) uma possivel trama, serdo fatalmente sacrificados
elementos discursivos de textos cuja linguagem é ao mesmo tempo tema, meio e contetdo. Os
textos hilstianos em prosa, tal como um poema, sao inexplicaveis a ndo ser por si mesmaos.

Essas obras tratam-se mais de uma proliferacdo de personagens e diadlogos que
refletem sobre a existéncia e o ato de escrever em cenas que vdo da crbnica cotidiana a
especulacdo filosofica, com sequéncias discursivas que mesclam o absurdo, o erudito e 0
escatologico. Nas palavras de Léo Gibson Ribeiro, eles “formam um circulo, um fluxo diante
dos quais ndo ha meio-termo, - ou o leitor percorre a mesma indagacdo metafisica ou se cansa
as primeiras paginas, incapaz de preencher os brancos deixados pela autora.” (RIBEIRO,
1977)

Enfim, trazem, em comum, o humor escatoldgico, o erotismo, a preocupagdo com a
morte, a hipocrisia social, 0 conhecimento limitado da realidade, a forma narrativa ndo linear
e o0 descentramento dos personagens. Isto €, as multiplas mascaras hilstianas compdem
dramas da experiéncia pessoal que, aparentemente, transcendem a propria experiéncia e a
possibilidade da narrativa, cabendo mais a poesia ou ao ensaio filoséfico e critico.

Ha muito ja se especula sobre esse carater dialdgico da obra de Hilda Hilst, o que

confere uma essencialidade dramatica e teatral a sua escrita. Suas narrativas apresentam um
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fluxo de consciéncia inso6lito. Conforme observa Alcir Pécora, “ndo hd um discurso Gnico de
um personagem Unico, mas sim uma cadeia discursiva que nos é apresentada por fragmentos
teatrais disseminados que se constituem vozes distintas que se fundem”. (PECORA in:
HILST)
Menos do que a subjetividade ou a psicologia, 0 que a prosa de Hilda
encena como flagrante de ‘interioridade’ ¢ o drama da ‘posicdo’ do
narrador em face do que escreve (...) O ‘fluxo’ entdo poderia ser
entendido como uma escrita que apenas se sustém a espera de que, em
algum momento de sua sucessdao, um Deus incompreensivel se
manifeste nela e passe a ter o controle dos signos. (PECORA In:
HILST: 2003, p.13)

Para Pécora, esse drama da consciéncia em agdo inato a obra de Hilst “ndo ¢
ordenado, a cada vez por uma personagem discursiva e estilistica imediatamente reconhecivel
e distinta de todos os outros em questdo” (PECORA, idem). Os textos hilstianos sdo épicos no
fluxo narrativo, mas sdo, ao mesmo tempo, uma manifestacdo subjetiva: um eu lirico assume
varias mascaras. Como nos explica Anatol Rosenfeld,

0 monologo lirico se transforma em didlogo dramético, em pergunta,
resposta, duvida, afirmacdo, réplica, comunhdo e oposicdo dos
fragmentos de um Eu dividido e tripartido, multiplo, em conflito
consigo mesmo. Contudo, as vozes (que ndo se manifestam no
pretérito da narrativa, mas amalgamando as formas do presente lirico
e dramatico) submergem na corrente de uma linguagem de espantosa
invengdo, de barroca criatividade, vozes quase indistintas, visto a
autora cuidar de ndo diferencia-las pelos simbolos tipograficos
corriqueiros. (ROSENFELD, 1970: 14)

Os expedientes de que Hilda Hilst lanca m&o para ampliar as possibilidades de
aplacar a angustia existencial manifesta pelo ser humano sdo tdo multiplos quanto sdo
multiplas as possibilidades que surgem da hibridizagdo dos géneros: Hilst dispensa travessdes

na mudanga de turno das personagens, o uso de letras mailsculas e mindsculas nédo

corresponde ao usual da lingua escrita. Através dessa multiplicidade, os textos visam a
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enunciar a totalidade humana, e, para tanto, a autora recorre a todos 0s géneros para
“exprimir-se na sua plenitude”(idem, 15).

A obra de Hilda Hilst convive com “erupgdes” em inglés, alemdo e espanhol numa
mesma narrativa. Ao fazermos o contraponto com Fernando Pessoa, percebemos uma
distingdo cabal. Pessoa, embora escrevesse tanto em portugués, quanto em inglés ou francés,
buscava alternar as linguas em textos distintos, excecdo apenas para o pluriliguismo dos
poemas de Alvaro de Campos. Isso nos parece um indicio da necessidade de Pessoa em
demarcar estilisticamente as diferencas de suas personas, o0 que resultou na fragmentacéo
heteronimica do sujeito plural.

Por outro lado, € pela capacidade de “perverter” temas e formas literarias que a obra
de Hilda Hilst se mostra original e desafiadora aos teéricos. Nas palavras de Leo Gilson
Ribeiro, “¢ praticamente impossivel deslindar, analisar fragmentariamente o universo
riquissimo de Hilda Hilst. Ndo s6 a diversidade de géneros — as ficcbes em prosa, o teatro, 0s
poemas — ndo se presta a autopsias académicas e sempre incompletas (...) (RIBEIRO, in:
CADERNOS, 1999: 88).

Teria, entdo, Hild Hilst, em sua obra, contrariamente ao seu precursor, conseguido
harmonizar a pluralidade do “eu”? Ou, mais propriamente, sua obra conseguiu desarmonizar a
forma de representacdo ao ponto de melhor adequar e essa desarmonia caracteristica da
pluralidade sujeito?

Com sua prosa ficcional, inclassificavel dentro da teoria tradicional pela sua
constituicdo em maultiplos géneros, Hilst cria registros emocionais que propiciam ao leitor a
experiéncia de se enredar em conjecturas sobre a condi¢do humana a partir das situagdes mais
banais e vulgares do cotidiano de suas personagens.

Esse objeto sensivel que é seu texto literario nos remete as ideias de Pessoa, em

especial a seu desejo de fundir os “opostos” sentir-pensar. Contudo, mais que isso, a forma
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como Hilst trabalha a narrativa nos parece reinventar a ambiéncia e o tom discursivo das
pecas de Pessoa, ndo apenas na que concluiu, mas nas que se encontram inacabadas. Sobre as
quais, como vimos anteriormente, ja se afirmou que sdo a Qgénese de sua poética
heteronimica®.

Especulamos que a prosa ficcional de Hilda Hilst possui as mesmas caracteristicas
comuns aos textos que comporiam o conjunto do teatro do éxtase de Fernando Pessoa:
personagens gue se deixam absorver em seus fluxos discursivos, alheados do mundo exterior,
cujas falas mesclam lirismo e coloquialismo que culminam, como ja foi dito, com o “estado
nervoso caracterizado pela perda da consciéncia da propria existéncia” (GAGLIARDI, Opus Cit). O
éxtase (do grego “ekstasis”), que se refere a um estado da alma absorta na contemplagdo de
Deus e do mundo sobrenatural, seria a marca principal da escritura teatral que se idealiza
enguanto projeto no teatro pessoano e se concretiza enquanto pratica literaria nas narrativas
hilstianas.

Na escritura teatral que faz dialogar a obra de Pessoa e Hilst o0 éxtase surge no
sentido ndo s6 pessoano, de textos cujos discursos promovem conjecturas para além do real
imediato, mas também no sentido hilstiano, dos textos que, por apresentarem personagens que
enredam-se em seus discursos, sem a consciéncia da propria existéncia, sdo formalmente
maultiplos.

Enquanto Pessoa acreditava ser o poema em verso a forma ideal para o drama; a obra
de Hilda Hist revela que a “mistura” de todos os géneros ¢ que permite apresentar o tal
“estado de alma absorta”, bem como o terror intelectual que Pessoa tanto buscou. Em Hilst,
poemas irrompem a narrativa, receitas insélitas propdem maneiras de lidar, ou de acabar, com
a vida, contos fantasiosos desnudam o belo e o grotesco do humano... Enfim, registros

emocionais sao criados para dar conta do éxtase que é tomar, ou perder, a consciéncia de Ser.

22 3obre esse assunto, ver José Seabra, Fernando Pessoa e 0 Poetodorama
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E possivel identificar os tracos dessa escritura teatral em toda a obra dos dois autores.
Contudo, escolhemos o teatro de Pessoa e a prosa ficcional de Hilst porque especulamos
serem esses 0s dois pontos extremos dessa escritura. O teatro de Pessoa aparece a0 mesmo
tempo como texto literario e como proposta tedrica, em espécies de pecas-ensaio; a prosa
ficcional de Hilst como texto-coringa, que Se apresenta como narrativa e absorve a
teatralidade de uma peca pincelada por diversos registros emocionais. No capitulo que segue,
buscaremos caracterizar a escritura teatral a partir da analise comparativa de textos dramaticos

e de narrativas.
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4. DO DRAMA ESTATICO DE FERNANDO PESSOA A PROSA DO EXTASE DE HILDA
HiILST: UMA ESCRITURA TEATRAL

Esse capitulo pretende ratificar através dos textos literarios aquilo que especulamos
teoricamente no capitulo anterior: a ideia de drama estatico pessoano poder ser vislumbrada
enquanto pratica literaria na prosa ficcional hilstiana, a qual temos chamado de prosa do
éxtase.

Curiosamente 0 género dramatico nos dois autores vem a se concretizar fora da obra
teatral propriamente dita: um erigiu uma poética e a outra uma prosa ficcional, ambas
dramaticas em todos os sentidos do termo. Por isso, toda a obra dos dois nos importa em
totalidade, ndo de forma unitaria, mas como fragmentos diversificadores desse aspecto que se
mostra constante em seus projetos literarios, que ¢ a multiplicidade do “eu” para representa-lo
em crise. Acreditamos, contudo, que o gérmen criativo das obras de Fernando Pessoa e de
Hilda Hilst pode ser mais bem apreendido se iniciarmos a analise comparativa de suas obras
pela leitura de seus textos teatrais e, sO em seguida, mostrarmos como a prosa narrativa
hilstiana concretiza, atualizando, a concepc¢éo de teatro pessoano.

Dessa forma, apresentaremos neste capitulo trés estudos: o primeiro, que compara as
pecas O rato no muro de Hilda Hilst e O Marinheiro de Fernando Pessoa, enquanto fonte de
interseccdo da concepgéo de teatro dos dois autores; o segundo, que contrapde a pe¢a A morte
do Principe de Pessoa e a narrativa A obscena senhora D de Hilst e o terceiro, que apresenta
a narrativa hilstiana “Fluxo” como uma releitura d’O Fausto pessoano. Essas duas ultimas
analises permitem exemplificar a conexdo entre 0 drama estatico pessoano e a prosa do éxtase

histiana, por conseguinte, caracterizam a escritura teatral na obra de ambos.
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4.1 TEXTOS REVELADORES: ESTUDO COMPARADO DE O RATO NO MURO, DE HILDA HILST, E
O MARINHEIRO, DE FERNANDO PESSOA

Comecemos chamando a atencdo para duas pecas que permitem pér em relevo
algumas semelhancas e diferencas reveladoras dos processos de construcdo das personagens
no projeto literario desses autores. Sao elas: O marinheiro (1915), de Fernando Pessoa, e O
rato no muro (1967) de Hilda Hilst.

O marinheiro, Unico drama publicado em vida, foi incluido no primeiro nimero da
revista Orpheu e figura, juntamente com o Fausto, como as pe¢as mais importantes de
Fernando Pessoa. Essa peca é também o Unico texto dramatdrgico que o poeta concluiu e,
curiosamente, é escrita em prosa. Ao contrario do Fausto que, como vimos em 3.3, seria todo
em versos se tivesse sido acabado.

Definida pelo proprio autor como um “drama estatico”, O Marinheiro é uma obra de
matriz simbolista que apresenta o dialogo entre trés mulheres, as quais velam o corpo de uma
donzela, sem nenhuma referéncia histérico-temporal.

Fernando Pessoa chamou essa peca de “drama estatico”, pois se trata de um teatro de
linguagem, e ndo de movimento corporal. Nesse texto as personagens nao buscam transformar
a fala em acdo ao contrério do que acontece no teatro tradicional, no qual as personagens
apresentam-se como a totalidade da obra, nada existindo a nédo ser através delas. Sobre esse

seu drama, Pessoa declara uma certa satisfagdo em carta a Armando Cortés Rodrigues:

O meu drama estético "O Marinheiro" esta bastante alterado e aperfei¢oado;
a forma que v. conhece é apenas a primeira e rudimentar. O final,
especialmente, estda muito melhor. Nao ficou, talvez, uma cousa grande,
como eu entendo as cousas grandes; mas ndo é cousa de que me envergonhe,
nem - creio - me venha a envergonhar. (PESSOA, 1986, p.788).

Por sua vez, O rato no Muro é uma peca que apresenta pelo menos um aspecto

comum as demais de Hilda Hilst: a imposicdo de resisténcia ao contexto da ditadura em que
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foram escritas. A autora usa do recurso do simbdlico para (re)velar seus gritos contra o
autoritarismo e em prol da liberdade de expressdo. Na obra, dez freiras, cujos nomes nédo
sabemos, estdo encarceradas e sofrem com a opressdo da Superiora, destituidas de qualquer
expressao num ambiente de clausura. A monotonia que rege cotidianamente rituais de fe,
salvacdo e vazios € modificada pela passagem de um rato num muro, como nos esclarece

Renata Pallotini:

Elas cantam, rezam, confessam, dialogam — um diélogo sem evolugdo real
circular. A Irma H (H de Hilda) é a mais IGcida, a que mais consciéncia tem
de sua clausura, da prisdo a que estdo condenadas. A simples visdo de um
rato sobre 0 muro que as separa do mundo exterior, a mencdo a um gato
sacrificado por uma delas sdo acontecimentos notaveis, porque excepcionais
na inacdo do dia-a-dia. O rato pode subir e ver o que a elas é negado, a Irma
Superiora continua exercendo sua tirania e a Irma H ndo consegue despertar
suas companheiras. O mundo de dentro do convento continua 0 mesmo
mundo de opressdo da sociedade a que a peca se refere. (PALLOTTINI,
503)

Como podemos perceber, tematicamente as pecas O marinheiro e O rato no muro
sdo muito diferentes, fato que, em leitura apressada, faz com que o leitor ndo enxergue como
possivel e muito menos proficua uma analise comparativa. Contudo, uma leitura mais apurada
mostra que ha varios aspectos formais que podem ser postos em paralelo e que confirmam
uma afinidade na composicao das personagens.

Inicialmente, observamos que o recurso ao simbélico é comum aos dois textos: “E
imediatamente perceptivel em tudo o valor de simbolo, de qualidade metaforica de palavras,
objetos e acontecimentos. O que a peca exprime na sua totalidade € o desejo de liberdade do
espirito, o impulso do voo na dire¢do da transcendéncia”. (VINCENZO, 1992, 44) Para n6s o
que Elza Vincenzo constata na peca de Hilda Hilst é plenamente aplicavel a peca de Fernando

Pessoa, com especial énfase ao desejo de liberdade e transcendéncia que se exprime na

sutileza das metaforas.
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Além disso, como afirma Suely Miranda, O Marinheiro tem como simbolo a morte.
Um caixdo, onde repousa uma donzela, domina toda a peca (MIRANDA, 2006: 41). O rato
no muro também evoca a morte, mas como metafora da repressao, a morte da liberdade de

expresséo.

O que se pde fora da estreiteza institucional é marcado por algum estigma,
aqui acentuado por um clima neogético, penetrado por lembrancas vagas,
interditos, mal-entendidos de conversas cifradamente exasperadas. O efeito é
de algum desarranjo assombrado em meio a uma situacao de histeria coletiva
aparentemente irreversivel. (PECORA, 2008: 10)

Outro aspecto semelhante nos dois textos é a exclusiva participacdo de personagens
femininas, as freiras e as veladoras. As freiras da obra hilstiana, curiosamente, comportam-se
como as veladoras da obra pessoana, pois passam a noite acordadas, vigiando o muro,

conforme a fala da madre superiora:

IRMA D: Elas tém esperanca. E a eterna vontade de falar sempre neles.
SUPERIORA: Que estdria... A noite toda passam acordadas por causa disso.
Estdo na capela como todas as noites e imaginam que eu nao sei. (olha para
cima, para a capela) (HILST, 129)

As Unicas figuras masculinas ndo aparecem no plano da ficcdo em que nossas
personagens existem, o marinheiro e o0 rato no muro. Estes sdo referenciados em sua
(des)importancia ja no titulo. N’O marinheiro “no interior do drama ‘um personagem’
simbolico e mitico, evocado através do sonho: ‘o marinheiro’ desterrado numa ilha longinqua
e sonhando ele proprio ‘uma patria que nunca tivesse tido’. (SEABRA, 1974: 29) N’O rato no
muro, “a nota deslocada estd basicamente na imagem baixa e repugnante do “rato” para
caracterizar o Unico ser que podia enxergar além dos limites do confinamento usual dos
processos edificantes da educagdo social e civica”. (PECORA, 2008: 10)

Faltam nos dois textos referéncias historicas diretas e claras nas falas das

personagens e nas indica¢des do cenario. Este apresenta uma atmosfera simbolista n’O
182



marinheiro: “Um quarto que é sem davida num castelo antigo. Do quarto vé-se que € circular
(...) E noite e ha como que um resto vago de luar” (PESSOA,); E gética, ou neogdtica como
afirma Alcir Pécora, n’O rato no muro: “Interior de uma capela. (...) Um vitral, ou uma
grande escultura representando a figura de um anjo. (...) As freiras estdo em circulo,
ajoelhadas e, ao lado de cada uma, um chicote de trés cordas” (HILST, 103) As atmosferas
das duas pecas caminham em tensdo gque gradativamente se acentua até chegar a um climax
terrificante: um siléncio imposto pela impossibilidade, ou inutilidade, da fala.

Eder Rodrigues da Silva, em seu estudo sobre o teatro performatico de Hilda Hilst,
observa que em O rato no muro existe um plano de acdo cénica ligada a um fenémeno

limitrofe que propulsiona a obra no seu percurso da ndo/acéo.

Personas quase nunca nomeadas e que simbolicamente tragam 0 percurso
que vai do eu ao coletivo, compartilhando memoérias e igualando
confidéncias que sobrepdem as esferas cenogréaficas de cena e se inserem no
espaco e tempo historicos mais amplos como os de ditadura, dos escuros do
corpo, da liberdade forjada nas nossas estampas de vida. (SILVA, 2011, 2)
Isto &, a peca hilstiana assemelha-se ao “drama estatico” pessoano. Ndo ha nem em
O Marinheiro nem em O Rato no Muro uma fabula a ser narrada. Em O Rato no Muro, como
observa Elza Vincenzo, “o que se poderia ver como acao estd reduzido, nesta pega, ao néo-
acontecer. Se alguma coisa houve, foi num vago antes, ndo determinado. E essa auséncia de
acontecimentos contribui para criar o clima de distanciamento do mundo, que é préprio da
peca (VINCENZO, 42-43).
Seabra, em sua analise da peca O Marinheiro, observa que esse entrecruzamento de
vozes. “As trés Veladoras s6 aparentemente sdo personagens distintas. As suas falas retomam-
se uma as outras ao longo do drama, numa espécie de soliloquio obsessivo, reduzindo-se a

trés vozes que entre si se ecoam, até que a sua propria identidade dissolve: ‘Quem ¢ que eu

estou sendo?... Quem é que esta falando com a minha voz?’ (SEABRA, 1974, 29) Podemos
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dizer que fenbmeno parecido sucede em O Rato no Muro. Anatol Rosenfeld diz que suas
“personagens |[...] refletem aspectos de uma unica personalidade, [sendo] tal dissociagao,
alids, caracteristica do teatro moderno” (apud VINCENZO, Opus Cit. 43). Todas freiras
parecem ser uma mesma voz sem identidade e essa falta de individualizacéo contribui para a
estaticidade da peca. Contribui para isso o fato de que nem as Veladoras nem as Freiras tém
nome, sdo evocadas por ordenacdo: as Freiras de A a |, as Veladoras de Primeira a Terceira.
A ndo nomeacao das personagens garante uma generalidade pela auséncia de individualizacédo
nos dois textos, o que colabora para a “confusdo” das falas, para que haja a sensagdo de uma
mesma voz.

Esse entrecruzamento gradativo das falas das personagens representa uma espécie de
passagem do “eu” para o coletivo, ou do “eu” para o nao-eu. Percebemos iSso numa espéecie

de coro semelhante ao coro da tragédia classica, sdo erupcdes de lirismo dentro do drama:

SUPERIORA: E culpa.

TODAS (voltam-se para a Superiora).

IRMA A, B, C e F (vagarosamente): Tan... tas, tan... tas, tan... tas...
SUPERIORA: E de que espécie?

IRMAS A, B, C e F (tom cantante. Tensdo. Destancando as silabas):
Multiplas.

IRMA H (desespera-se, faz gestos para que ndo continuem)

SUPERIORA (tom crescente): De A a 1?

IRMAs A, B, C e F (tom cantante, crescente, Tensdo): Ai... sim...
AAAAIiii... A... (HILST, 139)

Como bem observa Elza Vincenzo, “teatralmente, menos do que personagens, propriamente
ditas, estas freiras sdo figuras corais, cujas vozes se distinguem como se poderiam distinguir
as diferentes vozes de um coro: ndo sdo idénticas, mas formam um todo Unico e mais amplo.
E o que se ouve ¢, afinal, a melodia do conjunto” (VINCENZO, Opus Cit. 43) Nessa outra
passagem o lirismo se torna mais intenso, as falas das Freiras se complementam como em

jogral, ndo mais individuos, mas vozes de um “eu” a denunciar o terror:
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SUPERIORA: Ainda que tu subisses...

IRMA D: Aquela pedra lisa...

SUPERIORA: E assistisses...

IRMA D: Ao mais fundo, ao mais alegre.

SUPERIORA: O mais triste...

IRMA D: Ainda que tocasses...

SUPERIORA: Aquela pedra rara...

IRMA D: E deixasses 0 vestigio...

SUPERIORA: De uma mancha...

IRMA D: Escura ou clara...

SUPERIORA E IRMA D: Ainda... ainda.

SUPERIORA: N&o seria suficiente.

IRMA D: Para o teu desejo de ser mais.

SUPERIORA: E mais, e mais... (apontando a Irma G) como a tua vontade
enorme de comer!

IRMA G (tom cantante): Oh, Senhor de todas as culpas, entristecei-vos.
SUPERIORA: Hein? Como disseram?

IRMA H: N&o respondam, por favor, ndo respondam!

TobAs (Menos a Irma@ H. Tom agudo): Alegrai-vos, para que nds nao nos
esquecamos de todas as nossas culpas.

IRMA H: Parem pelo amor de Deus, parem!

SUPERIORA: S0 muitas?

TODAS JUNTAS (menos a Irma H. tom cantante): Muitissimas...

SUPERIORA: Quantas?

IRMA H: Nao, ndo continuem! (repetindo “PAREM” até a exaustio)

ToDAS (diversos tons): Tan... tas, tan... tas, tan... tas.

Irm& H aproxima-se da Irmé I, agarra-a sempre repetindo “PAREM”. Rola
pelo chéo.

(HILST, 140-141)

A musicalidade é flagrante, nesse trecho, ndo apenas pelas rubricas da autora que

assinalam constantemente o “tom cantante”, mas pelas anaforas do “ainda” e pelas repeticdes

2

de silabas “tan”, que sugestionam ecos. Segundo Rosenfeld, se quisermos delinear
dramaticamente a personagem devemos ater-nos, pois, a esfera do comportamento, a

psicologia extrospectiva e ndo introspectiva:

N&o importa, por exemplo, que o ator sinta dentro de si, viva, a paixao que
Ihe cabe interpretar; é preciso que a interprete de fato, isto &, que exteriorize,
pelas inflexdes, por um certo timbre de voz, pela maneira de andar e de
olhar, pela expresséo corporal etc. Do mesmo modo, autor tem de exibir a
personagem ao publico, transformando em atos os seus estados de espirito.
(ROSENFELD In: CANDIDO, 2007, 91)
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Entretanto, o proprio Rosenfeld, faz a adverténcia para que ndo confundamos acéo
com movimento ou dinamismo fisico, e afirma “o siléncio, a omissdo, a recusa a agir,
apresentados dentro de um certo contexto, postos em situacdo também funcionam
dramaticamente.” (ROSENFELD In: CANDIDO, 2007, 92) .

Acreditamos que, da mesma maneira que se viu na obra dramatica de Fernando
Pessoa a germinacao de sua obra poética heteronimica, podemos encontrar no teatro de Hilda
Hilst uma espécie de prospeccao do que vira a ser sua obra narrativa. As freiras sao varios de
um “eu” oprimido, assim como as mascaras que surgirdo em sua ficcao narrativa sao os varios
“eus” ficcionalizados da propria autora. As freiras portam todos os anseios, principalmente, a
revolta de serem conscientes de sua existéncia, como a Irmd@ H — em quem poderiamos
enxergar o eu obsessivamente revoltado, alter-ego da propria autora: H de Hilst. Assim como
as Veladoras sdo varios “eus” em busca da compreensdo e da unidade de si, como
acostumamos a entender os heterbnimos pessoanos.

A obra ficcional de Hilda Hilst gestou-se em seus textos dramaticos assim como
aconteceu com a obra poética de Fernando Pessoa. As personagens hilstianas assumem o
carater de atores em cena, a disposicao estética de falas e didlogos faz com que a narrativa se
aproxime do ato cénico em que o leitor se transforma em espectador do drama; 0s jorros
discursivos colocam os personagens da prosa como atores em monologos. E muito dessa
“inovagado” estética ¢ legivel na obra de Pessoa.

A tragédia da audicdo que o poeta portugués tentard plasmar no texto do Fausto ja é
legivel/audivel em O Marinheiro. E por que nédo dizer que, apos a leitura de O rato no muro,
O Marinheiro passa a ser reconhecivel enquanto tragedia? 1sso porque, em ambas as pegas, é
ouvindo que o espectador/leitor toma parte na sensacdo da condicdo de terror por estar vivo.

Seria 0 Sensacionismo pessoano/hilstiano em estagio germinativo?
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Ao analisar essa suposta inovacdo, lembramos-nos do que diz Antonin Artaud sobre
0 que ¢ necessario ao teatro. “Parece que onde reinam a simplicidade e a ordem ndo pode
haver nem drama nem teatro, e o verdadeiro teatro nasce, alias, como a poesia, mas por outras
vias, de uma anarquia que se organiza, apés lutas filosoficas que sdo o lado apaixonante
dessas primitivas unificagdes”. (ARTAUD, s/d, 24) Nada mais organizado que a anarquia de
vozes e identidades de Veladoras e Freiras...

Por isso, investigar a obra de Fernando Pessoa a luz da obra de Hilda Hilst é um ato
revelador. E o que buscamos continuar a demonstrar a seguir, ao colocar em paralelo as obras

A Morte do principe de Fernando Pessoa e A obscena Senhora D de Hilda Hilst.

4.2 A PECA-ENSAIO MORTE DO PRINCIPE DE PESSOA E A PROSA TEATRAL A OBSCENA
SENHORA D DE HILDA HILST

Nesta parte, intentamos dar continuidade a analise comparativa que demonstra como
é possivel por em comunicacao as obras de Fernando Pessoa e Hilda Hilst. Agora, porém, ja
especificamente, colocando em paralelo o teatro de Pessoa e a prosa de Hilst.

Elegemos, para tanto, a peca A morte do principe, por acreditarmos ser ela um
exemplo do registro “pega-ensaio” que domina o conjunto da obra que Fernando Pessoa
dedicou ao teatro como vimos no capitulo anterior (3.3). Sobre isso, coaduna-se com nossa
hipoteseo pensamento de Luzia Monteiro, que, assim como José Seabra, vé& nos textos

dramaticos de Pessoa a semente para sua poética heteronimica:

E aqui que eu vejo a logica dos textos dramaticos propriamente ditos de
Fernando Pessoa dentro da sua imensa e tdo bem gerida obra artistica —
servem para ensaio, para dar rosto, dar corpo, molde ao poema-gente que ha-
de vir a ser e expressar-se, afirmando-se com a sua propria vontade e rosto.
Como se fossem personagens-cobaias ao abrigo de uma experiéncia que
visa a criacdo de individualidades literarias. O teatro pessoano é um
laboratorio de experiéncias. (MONTEIRO, s/d, 203)
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Para nos, além de dar rosto ao chamado “poema-gente”, o teatro de Pessoa apresenta
uma proposta de teatro que a sua época ndo seria encenavel. O Instituto Camdes tem o
registro de apenas uma montagem da peca A Morte do principe em 2003, na cidade de Buenos
Aires, no teatro “El Excentrico”, encenada por Adolfo Agopian e apoiada pelo Centro de
Lingua Portuguesa — Instituto Camdes em Buenos Aires. 2003 — somente quase um século
apos ser iniciado é que chegou a ser encenado.

Essa peca apresenta uma visdo de teatro que se configura como uma inovagdo no
género dramatico, mas que ndo foi de todo compreendida na sua obra. O texto de A morte do
principe é uma experiéncia que ndo foi concluida. Utilizamos aqui a compilacdo de seus
fragmentos feita por Caio Gagliardi e advertimos que, assim como toda a obra pessoana que
fora organizada por pesquisadores, apresenta outras versdes publicadas.

A obra envolve o espectador num espaco fisico indeterminado onde se assiste aos
debates internos de um homem que decide morrer. Inevitavelmente, é necessario assinalar a
semelhanca com o Hamlet de Shakespeare, no que diz respeito a0 mondlogo que tenta
entender a existéncia. Assim como em O Marinheiro h4 um inagdo: o Principe estd numa
cama e debate sobre questdes existenciais com um interlocutor cujas falas se assemelham as
das Veladoras.

Contudo, ndo ha no texto compilado por Gagliard marcas de género que permitam
identificar se o interlocutor € uma mulher, a ndo ser quando o interlocutor reclama o desamor
do principe, num apelo para que retornem o contato com a realidade: “Senhor! Senhor!
Senhor! Ja nem sequer me amas, ja nem sequer me amas!”. Desse trecho pode-se inferir a
magoa feminina que, nesse caso, acredita ser o amor motivo suficiente para se querer estar
vivo. Alem disso, nada ha que se possa distinguir se se trata de um homem ou de uma mulher,

ele denomina apenas como X.
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Entretanto, para Luiza Monteiro, que se utiliza da edicdo compilada por Teresa Rita
Lopes, ndo ha davidas de que se trata de uma mulher, ¢ com isso afirma: “Se naquela peca [O
Marinheiro] temos as Veladoras como uma espécie de involucro do ser antes de nascer, n’A
morte do Principe temos uma outra veladora, igualmente serena e pronta a acolher um novo
ser.” (MONTEIRO, s/d, 204)

A incerteza sobre o sexo do interlocutor, porém, ndo impossibilita que o tomemos
com funcéo anéloga a das veladoras na peca. Isso porque o interlocutor passa a noite ao lado
do Principe, o qual decide pela sua morte. A diferenca basica em relacdo as veladoras é que
elas velam um morto, e o interlocutor vela um suposto moribundo. Entretanto as falas deste
sdo cada vez mais espacadas e sem efetiva forca para contra-argumentar e dissuadir o principe
de sua decisdo pela morte; as falas contribuem, inclusive, para a criacdo de uma atmosfera
finebre: “Nao, meu Senhor.” Ou “Senhor, ndo morrereis”.

Noutros momentos, a mudanca de turnos na conversa € marcada por perguntas que
denotam estarem os dois, principe e interlocutor, em estados distintos de consciéncia. Como
se o interlocutor tentasse compreender o delirio do principe, ou apenas desse, com seus
questionamentos, vazdo as elucubragGes do seu senhor; ou mesmo se portando como um
discipulo curioso a quem s6 lhe cabe perguntar para entender: “Nao serdo todos assim?” ou
“Vago, o qué, meu senhor?”. Em sintese, as intervencdes do interlocutor quando nao
ignoradas pelo principe em delirio (ou em éxtase, como queria Pessoa), sdo apenas pretextos
para a continuidade das especulagdes do Principe. Por isso, 0 texto da peca identifica-se muito
mais com um monologo.

Atitude semelhante de decisdo pela morte, encontramos na outra obra que aqui sera
analisada. A narrativa de ficcdo, A Obscena senhora D, de Hilda Hilst, originalmente

publicada em 1982, ja conta com duas montagens. A primeira, de 1993, sob direcdo de Eid
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Ribeiro e Vera Fajardo, no teatro Casa da Gavea, no Rio de Janeiro; a segunda, de 2012, sob
direcao de Rosi Campos e Donizeti Mazonas, no teatro do SESC, em Campinas.

Como ja mostramos no segundo capitulo, a narrativa em prosa apresenta-nos o relato
de Hillé, uma mulher de sessenta anos, que, um ano antes da morte de seu amante, Ehud
decide-se a viver num vao de escada, onde passa a buscar o sentido intimo da existéncia e das
coisas da vida. Quando da morte de Ehud, Hilé passa a recordar os momentos com ele, mais
especificamente, as tentativas de dissuadi-la de continuar martirizando-se na busca pela

compreensdo de Deus e do sentido da vida:

Agora que Ehud morreu vai ser mais dificil viver no vdo da escada, ha um
ano atrés quando ele ainda vivia, quando tomei este lugar da casa, algumas
palavras ainda ele subindo as escadas // Senhora D, é definitivo isso de
morar no vao da escada? vocé estd me ouvindo Hillé? olhe, ndo quero te
aborrecer, mas a resposta ndo esta ai, ouviu? (HILST, 2001, p.18)

Para a vizinhanca, claro, o comportamento de Hillé sé pode ser rotulado como loucura; a
loucura aparente que, como vimos anteriormente, € a pecha comum para 0s que ndo aceitam
as imposicdes da existéncia. Hillé, em consequéncia das caretas, dos palavrfes e das

obscenidades que dirige a vizinhanga, € vista como louca “desavergonhada”:

senhora D, senhora D, olhe, dois pdezinhos para a senhora, fui eu mesma que
fiz, sou sua vizinha, se lembra?(...) ai que é isso madona, t4& mostrando as
vergonhas pra mim, ai 6 Antonia, ¢ Tunico, s6 quis dar o pdo pra ela e olha
como ficou, t& pelada, ai gente, embirutou, credo nossa senhora, é caso de
policia essa mulher. (HILST, 2001, 28)

Com efeito, consegue a personagem rechacar a todos, aceitando e desejando sua propria
morte. Nesse caso, a personagem opta por uma morte social. Isola-se do convivio das pessoas,
estranhando-as em suas mediocridades e fazendo com que elas a estranhem em suas atitudes
provocadoras.

Casa de Porca, assim chamam agora a minha casa, fiquei mulher desse
Porco-Menino Construtor do Mundo, abro as janelas nuns urros
compassados, espalho roucos palavrdes, giro as orbitas atras da mascara, ndo
Ihes falei que recorto uns ovais feitos de estopa, ajusto-0s na cara e desenho
sobrancelhas negras, olhos, bocas brancas abertas? (HILST, 2001, p.20)
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O discurso de Hillé também se apresenta no limite do delirio, em éxtase verbal, pois,
embora se encontre sozinha em sua casa, recorda as conversas com o devotado Ehud, dialoga
consigo, com Deus, e, também, com um narratario que, propositalmente, coincide com 0s
leitores. Essa permuta de interlocutores ndo se marca de maneira clara no texto; a profuséo de
sua fala faz com que os interlocutores sejam sobrepostos — ndo se identifica facilmente a
guem se dirige seu discurso. Aqui 0 monologo se impde ao longo da narrativa de maneira
bastante peculiar.

Além do carater de monologo dos dois textos, ha outro ponto em comum que € 0
tematico. Em Hilda Hilst, a loucura se apresenta nas personagens, a0 mesmo tempo como
condicdo de clarividéncia intelectual e como estado de espera para a morte. Ja o principe,
personagem pessoano, discute com bastante desenvoltura o sentido das coisas e chega a
conclusdo de que a morrer é a melhor decisdo ante a incompreensdo da vida. Nesse sentido,

Ele bem poderia figurar como uma maéscara-hilstiana, clarividente e intelectual:

Por que nédo seré tudo uma verdade inteiramente diferente, sem deuses, nem
homens, nem razdes? Por que ndo seré tudo qualquer coisa que ndo podemos
sequer conceber, que ndo concebemos — um mistério de outro mundo
inteiramente? Por que ndo seremos nds — homens, deuses, e mundo — sonhos
gue alguém sonha, pensamentos que alguém pensa, postos fora sempre do
que existe? E por que ndo sera esse alguém que sonha ou pensa alguém que
nem sonha nem pensa, sudito ele do abismo da ficcdo? Por que ndo sera tudo
outra coisa, e coisa nenhuma, e 0 que ndo é a Unica coisa que existe? Em que
parte estou que vejo isto como coisa que pode ser? Em que ponte passo que
por baixo de mim, que estou tdo alto, estdo as luzes de todas as cidades do
mundo e do outro mundo, e as nuvens das verdades desfeitas que pairam
acima e a elas todas buscam, como se buscassem 0 que se pode cingir?
(PESSOA, 2010, 76-77)

Hillé e o Principe pdem-se inaptos a viver e dedicam-se interruptamente a
interpelacdo das coisas. Embora ndo seja possivel precisar os tempos de monologo, ambos

aparecem durante a integridade das obras, buscando incessante pela compreensdo do mistério
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das coisas. E seus discursos despertam sensacdes semelhantes, as quais parecem caracterizar
as horas extremas: os delirios verbais que permeiam declaracfes de lucidez, aos sentidos em

ambos pelo ardor do corpo, uma febre que acomete o fisico das mentes inquietadas:

Tenho febre sem sono, e estou vendo sem saber o que vejo. Ha grandes
planicies tudo a roda, e os rios ao longe, e montanhas... Mas a0 mesmo
tempo ndo ha nada disto, e estou com o principio dos deuses e com um
grande horror de partir ou ficar, e de onde estar e de que ser. E também este
quarto onde te ouco olhar-me é uma coisa que conheco e como que Vejo e
todas coisas estdo juntas, e estdo juntas, e estdo separadas, e nenhuma delas é
0 que é outra coisa que estou a ver se vejo. (PESSOA, Opus Cit.77)

E 0 mundo exterior visto ou imaginado que aterroriza. A compreenséo de si mostra-
se dependente necessariamente de onde se estd. Quando se perde 0 ponto de contato com a

realidade se estranha a si, enquanto ser. E o “estar sendo/ter sido” hilstiano:

As horas. Extase. Secura. Ardi diante do 14 fora, bebi o ar, as cores, as
nuances, parei de respirar diante de uns ocres, umas fibras de folha, uns
pardos pequeninos, umas plumas que caiam do telhado, branco-cinza, cinza-
pedra, cinza-metal espelhado, e tendo visto, tendo sido quem fui, sou eu esta
agora? (HILST, 2001, 24)

Percebemos que mais do que a coincidéncia tematica nos dois textos: a linguagem é
poética — lirica — mas a0 mesmo tempo traz a leveza de uma coloquialidade; os fluxos
discursivos se assemelham. Se n’A morte do principe ndo ha fabula a ser narrada, porque ndo
ha agdes, n’A obscena senhora D, as agdes s6 acontecem com 0s vizinhos e se ddo a conhecer
pela fala da personagem de maneira difusa, entre recordagdes e delirios.

Cabe aqui uma explicacdo de Remo Bodei sobre o discurso do delirio: “O sujeito
delirante esta dividido entre a necessidade de manifestar 0 que o atormenta e 0 medo que,

desse modo, seja convocado o nefas, aquilo que ndo é permitido falar, mas que oprime e

importuna. (BODEI, 2003, 72) O delirante fala para expurgar suas tormentas, mas tem medo
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de sua propria fala. Isso porque o delirio é produto da confusdo e da distor¢do da esfera

cognitiva e da esfera afetiva.

Segundo Bodei, 0 sujeito que delira busca de maneira obsessiva compreender algo

que ele mesmo tornou dificil.

Compreender o incompreensivel como se fosse compreensivel,
advinhar o que se move atras do vidro embacado do recalque, resolver
0 enigma tornado obscuro pela prdpria pessoa que deveria interpreta-
lo: esse torna-se seu objetivo vital, sua aposta (perdida enguanto néo
tiver a forca de enfrentar com firmeza, os conflitos. (BODEI, idem)

Ambos, Hillé e o Principe, culminam, em seus delirios, no estranhamento da

realidade. Esse estranhamento em busca da compreenséo pde em xeque a nossa racionalidade,

fazendo-nos questionar aquilo que antes era tacitamente aceito. O que existe, mas ndo é ser;

0S objetos, as paisagens, 0 que sdo e por que sdo? A fala do delirio descreve paisagens

exteriores de acordo com a paisagem de seus inconscientes: as cores negra e cinza

predominam:

O siléncio das cousas faz-me gestos que me apavoram. Onde estdo as
cousas... J& ndo ha cousas... E tudo negro, tudo negro... Nio, Nio... ... tudo
como se fosse negro. Sdo gente... Ah, vede, vede... sdo figuras que passam...
N&o h& cousas, h4 gente. Sobem dos abismos como exalagfes... Ja ndo ha
cima nem baixo nas cousas. // Tudo € ja Diverso — mesmo o modo de se ser
diverso. (PESSOA, 85)

A questdo maior, entdo, impde-se: 0 nome das coisas sdo as coisas? Aqui ambos

teriam perdido o “comum” entre o lugar e o nome, como nos diz Foucault, ¢ a “linguagem

arruinada”.

Depois ndo, depois tinha ouro. Por que o ouro é ouro? Por que o dinheiro é
dinheiro? Por que me chamo Hillé e estou na Terra? E aprendi 0 nome das
coisas, das gentes, deve haver muita coisa sem nome, e nem porisso elas
deixam de ser o que s&o, eu se ndo fosse Hillé seria quem? (HILST, 43-44)
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Sabemos que essa € uma das questdes que mais inquietam os filosofos da linguagem
desde muito. Os povos antigos consideravam o nome como parte indissociavel do seu ser.
Dessa maneira, 0 nome adquire um carater sagrado, cabendo ao individuo honra-lo e defendé-
lo. Ainda hoje, em muitas religides, realizam-se ritos que manipulam o nome da pessoa para
atingi-la para o seu bem ou para o seu mal. Ha ainda pessoas que acreditam que falando o
nome da coisa a estamos chamando. Rogar a Deus é chama-lo, presentificd-Lo para 0s
cristdos; assim como, pela mesma razédo, esses temem pronunciar o nome do diabo para ndo
torna-lo presente.

Por essas relagcdes, para muitos filosofos, cada palavra representaria a esséncia
daquilo que ela nomeia. Ela seria, portanto, um instrumento para representar a ordem das
coisas. Para outros, porém, a relacdo entre as palavras e as coisas € puramente convencional.

Platdo, no "Cratilo", defende uma posicao intermediaria: reconhece que existe certo
grau de convencionalismo, pois a mesma coisa pode ser chamada por nomes diferentes nas
diversas linguas. Por outro lado, as pessoas ndo poderiam ficar trocando o nome das coisas a
vontade, porque, nesse caso, a linguagem se tornaria impossivel. (PLATAO, 1997)

Michel Foucault mostra que essa essencialidade da palavra esta ligada a uma relacdo

de similitude entre 0 nome e a coisa. Concepcao de linguagem dominante no século XVI

Sob sua forma primeira, quando foi dada aos homens pelo proprio Deus, a
linguagem era um signo das coisas absolutamente certo e transparente,
porque se lhes assemelhava. Os nomes eram depositados sobre aquilo que
designavam, assim como a forca esté escrita no corpo do ledo, a realeza no
olhar da aguia, como a influéncia dos planetas estd marcada na fronte dos
homens: pela forma da similitude. (FOUCAULT, 1999, 52)

Quando as personagens passam a questionar a relacdo entre as coisas e seus nomes,
demonstram a condi¢cdo do homem que ja vivenciou a modernidade e que, por isso, nao

possui mais a ilusdo de que a palavra venha a oferecer a esséncia das coisas. Do contrério,
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seria possivel, através dela, dar sentido ao real, porque permite aproximar de maneira mais
concreta esse mundo exterior nomeado de um caos interior inominavel em sua angustia:
— Oh como tudo esta mais estranho ainda! Ndo ha ja formas — oh meu
Deus, oh meu Deus — ndo h& ja formas... Transbordaram as cousas umas
para dentro das outras... No ar ha sé restos de linhas... Tudo é um fumo de
lugares... Poeira, poeira... tudo em poeira... (...) Tudo é cinza de tudo... Tudo
é cinza de tudo... H4 em mim labirintos de ndo poder ver... A janela? onde
estd a janela... E uma coisa que brilha extraordinariamente mas em parte
nenhuma do espago... Tudo é cinzas de um fumo... (...) Onde estas tu? onde
estas tu? (PESSOA,Opus cit. 82)
E essa angustia busca em Deus a interlocucdo. Mais do que o Seu amparo, as duas

personagens parecem a todo o0 momento querer verificar se Deus ainda utiliza signos para nos

falar através da natureza:

E olha Hillé a face de Deus
onde onde?

Eu vejo nada

Debruca-te mais agora

S6 névoa e fundura (HILST, 47)

Se Ele “serve-se de nosso conhecimento e dos lagos que se estabelecem entre as
impressdes, para instaurar no nosso espirito uma relagdo de significagdo”, como afirma
Foucault (FOUCAULT, 1999, 76), a resposta, portanto, s6 seria possivel por relacbes
intuitivas e por revelacdes, pois:

(...) se a linguagem n&o mais se assemelha imediatamente as coisas
que ela nomeia, ndo estd por isso separada do mundo; continua, sob
uma outra forma, a ser o lugar das revelacGes e a fazer parte do espaco
onde a verdade, a0 mesmo tempo, se manifesta e se enuncia.
(FOUCAULT, 1999, 53)

O problema é que esse processo de revelacdo ndo se da de modo simples. Pelo

contrario, é inquietante por ndo ser claro, objetivo e exato como gostariam 0s seres humanos.

Ele figura como uma longa e tortuosa caminhada no escuro, tanto para o Principe:
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(numa voz calma e lenta) Ougo um ruido de fonte,.. Que grande noite! Que
grande paz cabe no haver esta noite... E outra espécie de noite... E a propria
paz... Mas que lugar tdo estranho... Todo fresco de tanto abismo... Por onde
é que eu vou andando?... (PESSOA, Opus Cit. 86)

quanto para Hilé:

Se esta muriendo, si, que gemidos meu Deus, ndo tenho muito tempo, muitos
gue se foram estdo perto, é a hora, viver foi uma angustia escura, um nojo
negro // ndo fales assim, ndo o 6dio agora, o 6dio ndo // viver é afundar-se
em cada caminhada (...) (HILST, Opus cit. 52) [grifo nosso]

Diante da confusdo e da dificuldade da caminhada, compreende-se porque em ambos
os textos, em seus delirios, as personagens enumeram objetos que, aparentemente, nao
possuem relacdo entre em si: “Altares, velas, luzes, lirios € no topo uma imensa rodela de
granito, umas dobras no marmore, um belissimo 6nix, uns arremedos de carne (...) (HILST,
45) A enumeracdo tem uma funcdo de ordenar, pois ao elencar estamos pondo ordem nas
coisas, a0 mesmo tempo em que as enumeragdes visam dar conta da totalidade; o que é
enumerado é o concreto da realidade a ser apreendida.

O pensamento cartesiano é que acreditava na possibilidade de ordenar coisas como
forma de chegar a verdade delas: “Somente a enumeracdo nos pode permitir, qualquer que
seja a questdo a que nos apliquemos, ter sobre ela um julgamento verdadeiro e certo.”
(DESCARTES apud FOUCAULT, 1999, 72). Foucault analisa, entdo, a concepgao cartesiana
e esclarece que ndo se pode conhecer a ordem das coisas ‘“na sua natureza isoladamente”,
mas, sim, descobrindo aquela que é a mais simples, em seguida aquela que é a mais proxima
para que se possa aceder necessariamente, a partir dai, até as coisas mais complexas. Com a
ordenacdo das coisas, é possivel passar de um termo a outro, depois a um terceiro etc., por um
movimento “absolutamente ininterrupto” (FOUCAULT, 1999, 69)

Apos o século XIX, contudo, nem mesmo a enumeragdo € capaz de por ordem no

caos que ¢ a realidade para 0 homem.
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H& uma funcédo simbdlica na linguagem: mas, desde o desastre de Babel, ndo
devemos mais busca-la — sendo em raras exce¢bes— nas (...) proprias
palavras, mas antes na existéncia mesma da linguagem, na sua relacdo total
com a totalidade do mundo, no entrecruzamento de seu espago com 0S
lugares e as figuras do cosmos. (FOUCAULT, 1999, 54)

Logo, se € na existéncia mesma da linguagem que os simbolos sdo desvendados, Hilé
e 0 Principe se propGem a buscéa-los, por isso 0s discursos nos remetem a Unica saida possivel
para 0S que estdo na situacdo limite em que estes se encontram: o sensorial, ou mais
precisamente, 0 sensacionismo, que permite racionalizar as sensacdes e, a partir dessa

racionalizacdo, tentar dominar o que sempre escapa durante a caminhada.
Esta, esta... N&o sei se a vejo... E enorme... Tem toda a extensio da vidal...
Mergulho nela como num mar de [sombras juntas] que ainda na minha carne
saibam a sonhos... As minhas maos, ao tocar nas roupas do meu leito,
sentem-lhes cousas que antes ndo lhes poderiam sentir, significagdes
seguras, frescuras, rendncias timidas de linho... Ah, mas que estranho! mas
que estranho! (PESSOA, Opus Cit. 81) [grifo nosso]
Sentir as “significagdes seguras” € a mais precisa sintese do sensasionismo pessoano,
o0 qual reinventado por Hilda Hilst multiplica-se em construgdes como esta: “(...) € que Ouro
que suculéncias que aroma desejaria ter tido, e casas brilhos, aves, poemas, luz desejaria ter
tido, tudo aos pés desses que me fizeram sentir amor”. (HILST, Opus cit. 76) [grifo nosso]
Sao enumerados os varios sentidos para dar conta de uma totalidade sensorial: “ouro”, “casas
brilhos”, “luz” remetendo a visao; “suculéncias” ao paladar e “aroma”, ao olfato.
Eis a manifestagdao do “ser vivo da linguagem”, para usar ainda as palavras de Michel
Foucault (1999, 60). Sobre isso, ele explica que, com a modernidade, a literatura se torna o

lugar da linguagem ad infinitum, pois, enquanto “objeto privilegiado da critica”, ndo teria

cessado de se aproximar daquilo que ¢ “a linguagem no seu ser mesmo””:

A partir do século XIX, a literatura repde a luz a linguagem no seu ser: nao,
porém, tal como ela aparecia ainda no final do Renascimento. Porque agora
ndo h& mais aquela palavra primeira, absolutamente inicial, pela qual se
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achava fundado e limitado o movimento infinito do discurso; doravante a
linguagem vai crescer sem comego, sem termo e sem promessa. E 0 percurso
desse espaco vao e fundamental que traca, dia a dia, o texto da literatura.
Ora, ao longo de todo o século XIX e até nossos dias ainda — de Holderlin a
Mallarmé, a Antonin Artaud — a literatura so existiu em sua autonomia, s
se desprendeu de qualquer outra linguagem, por um corte profundo, na
medida em que constituiu uma espécie de “contradiscurso” e remontou
assim da fungdo representativa ou significante da linguagem aquele ser
bruto esquecido desde o século XVI. (FOUCAULT, 1999, 60-61) [grifo
nosso]

Foucault explica ainda que o empenho de Mallarmé para encerrar todo discurso
possivel na fragil espessura da palavra responderia a questdo que Nietzsche prescrevia a
filosofia. “A esta questdo nietzschiana: quem fala? Mallarmé responde e ndo cessa de retomar
sua resposta, dizendo que o que fala €, em sua soliddo, em sua vibracéo fragil, em seu nada, a
propria palavra — nao o sentido da palavra, mas seu ser enigmatico e precario.” (FOUCAULT,
1999, 61)

Sobre o “quem fala” e o ser da linguagem, Hilda Hilst também “teorizou” e pela
boca de Hilé lembra a todos a dimensdo teatral do real, e por conseguinte da propria

linguagem, posto que ¢ a partir dela que o poeta se torna “um fingidor”, como diria Pessoa:

Desperdicios sim, tentar compor o discurso sem saber do seu comeco e do
seu fim ou o porqué da necessidade de compor o discurso, 0 porqué de
tentar situar-se, é como segurar o centro de uma corda sobre 0 abismo e nem
saber como é que se foi parar ali, se vamos para a esquerda ou para a direita,
ao redor a névoa, abaixo um ronco, ou acima? Aguas? Vozes? Naves?
Recompondo noites de sofisticagdes, politica, deveres, uma sociologia do
futuro, um estar aqui, me pedem, irmanada com o mundo, e atuar, e autores,
citacOes, labiosidade espumante, o ouvido ouvindo antes de tudo a si préprio
mas respondendo as gentes com elegancia propriedade esmero como se de
fato ouvisse as gentes, teatro, tudo teatro (HILST,72) [grifos nossos]

Hilst, assim como Pessoa, tinha plena consciéncia do ad infinitum da linguagem
literaria e, além disso, enfatiza a tensdo do escritor diante da necessidade de compor um
discurso que, ao fim, ndo se sabe nem o porqué, nem o para quem se fala, nem o quem fala.

Apenas se sabe da premente necessidade de continuar compondo.
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Quando o principe pessoano nos interpela “Ja ndo sei nada... [...] Fala-me... Fala-
me... Fala-me... De que lado da minha alma ¢é que soa tua voz?” (PESSOA, Opus cit.87), a
obscena senhora hilstiana, responde que é preciso animar as palavras e, dentre todas elas, a

palavra “conhecimento” fala aos homens de maneira mais contundente:

Que se deite aqui e sinta comigo os murmarios, palavras que deslizam numa
teia, uma estacou agora, e vagarosamente uns fios brilhosos se torcem a sua
volta, meu Deus, v@o recobri-la, que palavra, que palavra?
CONHECIMENTO, Hillé, ainda posso vé-la, CONHECIMENTO sendo
sufocada por uns finos e de matéria densa. (HILST, 70)

Quanto maior a busca por conhecimento mais recoberto ele parece ser. Quais séo 0s
limites do conhecer? E a pergunta reiterada constantemente nas obras de filosofos e artistas.
Por isso, para artistas e fildsofos modernos e pdés-modernos, ja ndo é possivel contentar-se

com a légica cartesiana do “cogito, logo sum”

Esse duplo movimento préprio ao cogito moderno explica por que nele o
“Eu penso” ndo conduz a evidéncia do “Eu sou”; de fato, assim que o “Eu
penso” se mostrou imbricado em toda uma espessura em que ele esta quase
presente, que ele anima, mas a maneira ambigua de uma vigilia sonolenta,
ndo é mais possivel fazer dele decorrer a afirmacdo de que “Eu sou”: posso
eu dizer, com efeito, que sou essa linguagem que falo e na qual meu
pensamento desliza a ponto de nela encontrar o sistema de todas as suas
possibilidades préprias, mas que, no entanto, s existe sob o peso de
sedimentacdes que ele jamais serd capaz de atualizar inteiramente?
(FOUCAULT, Opus cit. 327)

O pensamento do filosofo desliza e nos artistas sdo as palavras que “deslizam numa
teia”. Os textos de Fernando Pessoa e Hilda Hilst sdao poemas em prosa, narrativas sem fabula
de pecas teatrais que encenam a realidade e tém como personagem principal a propria palavra,
a littera, a literatura. 1sso porque também sdo ensaios sobre a linguagem e sdo, também, a
consciéncia de que SO resta ao artista buscar sentido na linguagem em si e ndo toméa-la apenas
como instrumento de expressdo. S&o, por fim, registros emocionais de escritores que
buscaram até a morte uma unidade, talvez impossivel, para a linguagem e, por conseguinte,

para si mesmos, ainda que “pulverizados” em vérios eus!
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Os limites do conhecimento seriam mensurados pela capacidade de dominar a
linguagem? O dominio da linguagem pelo homem equivaleria, entdo, ao dominio divino sobre
a vida dos homens. Dessa forma, é indispensavel que pensemos o tema da condicdo do ser
escritor, a qual vai da consciéncia do tragico e da ironia de consciente em Fernando Pessoa a
fuga pelo riso em Hilda Hilst. Para entender essa “evolugdo”, passaremos ao confronto do
Fausto pessoano ao “Fluxo” hilstiano.

4.3 FAUSTO EM FLUXO: A PERVERSAO DE UM CLASSICO OU A CONCRETIZAGCAO DE UM
PROJETO

O “Fluxo” trata-se de uma narrativa que apresenta o tema obsessivo de Hilda Hilst —
a angustia pela escrita literaria — mais especificamente, a incbmoda condi¢do do artista que
escreve sobre 0 que as pessoas ndo leem: a busca pelo incognoscivel, pelo conhecimento de

Deus e demais mistérios do mundo.

Deus, por que o mundo me comove tanto? E s6 dar dois trés passos, ver o
olho do cavalo, ver o olho da vaca, ver 0 homem meu Deus, 0 homem, esse
abismo mais fundo que me come, meu Deus a memoria tristissima de tanta
inocéncia, como eu gostaria de arrancar de minha pele sem medo e mostrar o
meu todo para o outro. (HILST, 2003,45)

Ruiska € o personagem-escritor da vez, uma das varias mascaras hilstianas que tem o
mesmo fim de todas as outras: a loucura. Esta que sera reconhecida pelo leitor por toda a
narrativa, pois seu discurso é um fluxo delirante que demonstra o seu dilaceramento em
especulacbes metafisicas. Como mostra passagem, em que a dor existencial é o fio que liga o
antes, a lembranca de um momento da infancia, ao agora, 0 momento de maturidade de um

adulto:

OOOOOOOO0IAAAAAAAAI e outra  vez bem comprido
OOOOOOOOOOOOOOOO0IAAAAAAAAAAAAAAAAAAL. E a mée
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veio correndo, os irmdos também, a velha muito assustada,os cachorros
também, as galinhas pretas pequenininhas, a mula veio que veio depressa e
todos me rodearam e a mae falou sem respirar: oquefoimeninooguefoi? E ai
eu disse sem querer dizer: méde, o0 mundo me doi pra valer. ruiska, escolhe o
teu texto, aprimora-te. Hein? Do verbo aprimorar. (HILST, idem, 39)

Essa dor existencial é que anuncia, como afirma Bodei, a entrada no discurso do
delirio, pois “a verdade do delirio nao se afirma sem uma dor que, inicialmente, ¢ mais
horrivel do que o préprio delirio (BODEI, 2003, 72). Assim como todos o0s
narradores/escritores hilstianos, Ruiska vive no liame entre a realidade cotidiana e a
“realidade” delirante. Por isso, o leitor ¢ tomado como uma espécie de espectador de um
mondlogo dramético que mescla passado e futuro que s6 se podem fixar-se no presente pela
dramaticidade da linguagem. Encenar a vida

Desde a infancia, Ruiska ¢ um atormentado pela “dor de viver”, por isso Quando
adulto, ja escritor, a lingua parece ser insuficiente para dizer essa dor com a tensdo dramética
adequada; uma “linguinha” que precisa ser forcada a expressar 0s mistérios da existéncia a

um interlocutor mediocre e pouco interessado:

é como explicar o vir a ser de um ser que sO se sabe no AGORA, ai
como explicar o DEPOIS de um ser que sO se sabe no instante? Goi
goi estdo vendo que esfor¢co faz a minha linguinha para dizer dos
mistérios do depois? E ainda assim com esse esforgo, a veia
engrossando no pescogo, a lingua se enrolando liquida, mesmo assim
vocés estdo dizendo ui ui, que tipo embobinado, que caldeirdo de
guisado, que merdafestanca de linguagem. (HILST, p. 51) [grifos
nossos]

Vemos como a personagem declara a dimenséo do esfor¢o necessario para se ter o

dominio da linguagem — conhecimento supremo para um escritor. Ao mesmo tempo, critica o
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leitor que ndo reconhece, por ser inabil, desqualificado, o trabalho estético que envolve
expressa um contetido tdo denso®.

Logo ap0s essa passagem, Deus ¢ fausticamente invocado: “Vé bem meu Deus o
que queres de mim, devo continuar sangrando o ombro até¢ quando?” Nao ha resposta de
Deus, e também ndo hé& do Diabo. “Jesus ndo aparece, nem Azazel**, nem algum de asa cor de
geranio...”. Ruiska ¢ o homem s6. Nem o bem, nem o mal o amparam! O que resulta no
desespero por denunciar através da escrita um certo sadismo do Criador em continuar
misterioso, oculto.

Enquanto isso, ironicamente, Ruiska, para conseguir dinheiro e curar seu filho,
Rukah, encontra-se obrigado a escrever o que o mercado Ihe impde. Vende sua obra a um
editor que lhe impde o que deve ser escrito. Pode-se dizer que o escritor “vende sua alma para

0 diabo” — o editor, nomeado sempre por “o cornudo”.

eu preciso escrever, eu sé sei escrever as coisas de dentro, e essas coisas de
dentro sdo complicadissimas mas sdo... sdo as coisas de dentro. E ai vem o
cornudo e diz: como é que é, meu velho, anda logo, ndo comeca a fantasiar,
ndo comeca a escrever o de dentro das planicies que isso ndo interessa nada,
vocé agora vai ficar riquinho e obedecer, ndo invente problemas. (HILST,
2003: p.20)

O Mefistofeles hilstiano, diferente do que acontece no tradicional mito fadstico, ndo
incita a transgressdo do conhecimento divino, nem a uma rebeldia contra Deus. Pelo
contrério, esse editor-diabo ordena a Ruiska, por for¢ca do dinheiro, que abandone as reflexdes
existenciais, alegando que, além de fazer adoecer o homem, o pensamento filosofico néo é

atraente ao publico-leitor:

BEa desqualificagdo do leitor que, como vimos no primeiro capitulo (1.2), para Hilda Hilst é a principal razdo
gfra o fato de sua obra ser pouco lida.

O nome de Azazel (como poder sobrenatural) significa "deus-bode". Na demonologia mugulmana, Azazel ¢é a
contraparte do demdnio que recusou a adorar Adao ou reconhecer a supremacia de Deus. Seu nome foi mudado
para Iblis (Eblis), que significa "desespero”. Em Paraiso Perdido (I, 534), Milton usa 0 nome para 0 porta
bandeiras dos anjos rebeldes. (ULTERMAN, Alan. Dicionario Judaico de Lendas e tradi¢des judaicas)
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E todos os dias, o rugido: vocé esta com uma Ulcera na cornea, e por isso eu
te aconselho a escrever daqui por diante coisas de facil digestdo, coisas que
vocé pode fazer com pouco esforco, acaba com a coisa de escrever coisa que
ninguém entende, que s6 vocé é que entende, € por causa dessas coisas que
vocé tem agora uma Ulcera na cérnea. (HILST, p.30)

Toda narrativa pode ser entendida como um registro da loucura a que chega a
personagem ao tentar conciliar o desespero pelo incognoscivel, pela busca do dominio da
linguagem, e a0 mesmo tempo precisar lidar com o cotidiano de sua vida com a mulher Ruisis
e o filho Rukah, que nos delirios do escritor se desdobra num an&o.

Ademais o “fausto” de Hilda Hilst revela uma critica a sociedade em que o saber
existencial e a preocupac¢ao com o sobrenatural sédo banalizados. A partir da segunda metade
do século XX até a contemporaneidade, 0 que se percebe é uma crescente superficializacao
dos valores morais e o desinteresse pela reflexdo existencial. E isso € percebido e denunciado
pela obra de Hilst, pois esse é um dos leitmotivs de sua prosa pds 1970.

O capitalismo em suas diversas variantes — de industrial a neoliberal — acolheu a
literatura de maneira nociva através da industria cultural. Esta Ihe conferiu status escapista,
cobrando-lhe a funcdo de ajudar a tornar a vida mais suportavel. Conforme enfatiza Leyla
Perrone-Moisés (2006), o que se vende é uma literatura-menor, muito conveniente as regras
do capitalismo, porque oferece respostas comodas aos leitores, conformando-os em situacdo
de ndo questionamento: aceitar os problemas da vida, aprender a conviver em sociedade. E
contra essa literatura que Hilst constrdi sua obra transgressora, contra os leitores atoleimados
que se afogam a cada narrativa num “fluxo” de consciéncia, que caracteriza sua escritura

teatral.
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4.3.1 Primeiro Fausto em Fluxo

Postulamos, entéo, a ideia de um Fausto em fluxo, em processo, inacabavel, o qual,
lido apds a narrativa “Fluxo”, torna-se 0 texto precursor desta; o Fausto pessoano como texto
original de um palimpsesto cuja tltima camada exposta ¢ a narrativa “Fluxo’.

Fernando Pessoa tinha a intengdo de escrever trés Faustos. Projeto que nunca
chegou a terminar, ficando apenas poemas dispersos, incompletos, que sé podem ser
organizados a partir dos temas comuns.

Apesar de ser uma obra inacabada, fragmentada, o Primeiro Fausto além de permitir
a compreensdo da génese heteronimia, traz esbogado como tema central 0 mistério do mundo.
“O projeto faustiano repercutiria, portanto, as ressonancias filosoficas (ontoldgicas e
metafisicas) que ecoam por toda a poesia de Pessoa, em antinomias multiplas e sucessivas
(...)” (SEABRA, opus cit. p. 24). O poeta abortou o projeto do drama, disseminando nas obras
dos heterdbnimos os varios pontos de vista nele presentes.

Segundo Seabra, foi o proprio excesso de racionalizacdo do projeto que o levou a
impoténcia da passagem da concep¢do ao ato criador. Podemos observar essa dificuldade ja
na complexidade da explicacdo do poeta:

O conjunto do drama representa a luta entre a Inteligéncia e a Vida, em que a
Inteligéncia é sempre vencida. A Inteligéncia é representada por Fausto, € a
Vida diversamente, segundo as circunstancias acidentais do drama. // No 1°
ato, a luta consiste em a Inteligéncia querer compreender a vida, sendo
derrotada, e compreendendo s6 que ndao podemos compreender a vida.
Assim este ato é todo [disquisi¢cOes] intelectuais e abstratas, em que o
mistério do Mundo (tema geral, alids, uma obra inteira, pois que é o tema
central da Inteligéncia) é repetidamente tratado. (PESSOA, 1976, p.49)

Devido a incompletude da obra pessoana, esta analise limita-se a apreciacgdo critica
da primeira parte,“Mistério do mundo”, e da segunda, “O horror de conhecer”. Mesmo

porque, nos poemas destas, ja encontramos toda a concepcdo do Fausto pessoano. O poeta

portugués prop6s ainda uma outra maneira de compreensdo de seu drama — as oposicoes
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constantes: Oposicao entre a Inteligéncia e a Vida, em que a Inteligéncia busca compreender;
Oposicao entre o Desejo e a Realidade, em que o Desejo busca possuir (compreender de
perto); Oposicdo entre Nao-Ser e Ser , em que 0 Nao-Ser busca ser.

Essas oposicdes, artisticamente representadas pelo mito fadstico, consistem numa
espéecie de figuracdo do transgressor: com o auxilio do deménio, 0 homem vai além dos
limites impostos por Deus ao saber que as criaturas humanas podem alcancar sobre o sentido
das coisas da existéncia que tanto o angustiam. Angustia traduzida poeticamente assim:

Quero fugir ao mistério

Para onde fugirei?

Ele € a vida e a morte

O Dor, aonde me irei? (PESSOA, idem, p.51)

A leitura da narrativa “fluxo” de Hilda revela muito sobre esse projeto faustico
pessoano a medida que desenvolve seus principais temas, ou seja, a escritora levaria a cabo
aquilo que Pessoa deixou inconcluso; ela teria conseguido adequar a forma de expressao ao
contetdo. Mais justo, porém, seria dizer que aquilo que em Pessoa se apresenta na forma de
especulacdo retérica e, portanto, abstrata, em Hilda vé-se na préatica, pois em sua narrativa ela
torna possiveis e concretas as cenas de um drama cujos verdadeiros protagonistas sdo as
ideias.:

(...) como é possivel que esses que se fazem em mim, que se fizeram e que
se fardo, ndo compreendam a impossibilidade de responder coisas
impossiveis. Ora vejam s, existo apenas ha alguns minutos, essa ninharia
de tempo e é claro que ndo posso responder 0 que sou. Porque ndo sei. Até

gostaria de dizer, por exemplo, olha, meu amigo é tdo simples responder o
que sou, sou eu. (HILT, 2003: p.25) [grifo nosso]

Em “Fluxo” o mistério do mundo se enuncia como o incognoscivel, que desencadeia
um dilaceramento angustiante. No Primeiro Fausto, esse dilaceramento também reside na
consciéncia de se saber vivo e com a Unica certeza que é a morte — esta o proprio mistério: “o

mistério ruiu sobre minha alma / E soterrou-a... Morro consciente”. Nesse desenrolar do
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mistério o grande segredo da busca é que ndo se encontra resposta alguma, nem mesmo se

entende a si:

O segredo da Busca é que ndo se acha.

Eternos mundos infinitamente,

Uns dentro de outros, sem cessar decorrem

Indteis: Sois, Deuses, Deus dos Deuses

Neles intercalados e perdidos

Nem a n6és encontramos no infinito. (...) (PESSOA, 1976: p.53)

Embora nada se encontre, é através dessa busca que se reconhece a prépria limitacéo

humana do ndo ser outros, 0 que acentua mais o desespero e o0 desamparo:

Devo parar aqui e pensar que se todos fossem Ruiska, se 0 meu
pararia de rodar. Se todos fossem, se 0 meu ser fosse o ser de todos, ah
se 0 meu ser fosse o ser de todos, uma garra de amor, a tua garra,
gavido, em cada peito, cravada para sempre, carregada como um
amuleto (...) (HILST, idem, p..60) [grifos nossos]

Aqui percebemos como se encontram 0s escritores na consciéncia da multiplicidade falida do

eu.

Paro a beira de mim e me debruco...

Abismo... E nesse abismo o Universo.

Com seu tempo e seu ‘spaco, € um astro, € nesse
Alguns ha, outros universos, outras

Formas do Ser com outros tempos, ‘spacos
E outras vidas diversas desta vida... (PESSOA, 1976, p.56)[grifo nosso]

Pessoa tinha consciéncia da limitagdo da propria linguagem - Unico caminho de
expressao — e este parece ter sido 0 motivo de ndo concluir a producéo da obra. Ele aborta o
projeto por saber da impossibilidade de expressar com precisdo a tensdo entre as ideias em
versos de maneira retorica, ou seja, 0 projeto € malogrado na passagem da abstracdo para

pratica:
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Mundo, confranges-me por existir.
Tenho-te horror porque te sinto ser

E compreendo que te sinto ser

Até as fezes da compreensdo

Bebi a taca [...] do pensamento

Até ao fim; reconheci-a pois

Vazia, e achei horror. Mas eu bebi-a.
Raciocinei até achar verdade,

Achei-a e ndo a entendo. Ja se esvai
Neste desejo de compreenséo,
Inalteravelmente,

Neste lidar com seres e absolutos,

O que em mim, por sentir, me liga a vida
E pelo pensamento me faz homem. (PESSOA, idem, p.52)

Se, para Pessoa, a criacdo dessa obra obsessivamente perseguida esbarra na
dificuldade da propria emergéncia da dramaticidade intrinseca a linguagem poética, em Hilst
é a exploracdo dessa dramatizacdo (diriamos melhor tragicidade) da linguagem que move a
criacdo:

Meu Deus, quem € essa que assim fala? Ruiska, meu nome é Palavrarara.
Palavrarara! (...) O poder de dizer sem ninguém entender. Compreendo
muito bem senhora. O poder de calar. A oferenda. O altar.” (HILST, 2003,
p.55)

Os recursos linguisticos que permitem criar novos vocadbulos, como a justaposicdo em
“palavrarara”, sdo simultaneamente a marca da transgressao ¢ do dominio sobre a linguagem,
que distingue aqueles que tém o “poder de dizer sem ninguém entender”. Contudo, por mais
habil que seja o escritor ele esbarra sempre na impossibilidade da plenitude do dominio,
porque a linguagem, por mais que seja esteticamente trabalhada, nunca sera suficiente para
dar conta da atualizagdo permanente e infinda da existéncia.

Leyla Perrone-Moisés explica que a literatura nasce de uma dupla falta. A primeira é
experimentada por todos os seres humanos, pois 0 mundo em que vivemos nao nos €
satisfatorio. A segunda, sentem-na os artistas que buscam na literatura uma alternativa, seja
positiva ou negativa, de reconstrugédo do real.

Na sua génese e na sua realizacdo, a literatura aponta sempre para o que
falta, no mundo e em nos. Ela empreende dizer as coisas como séo, faltantes,
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ou como deveriam ser, completas. Tragica ou epifanica, negativa ou
positiva, ela esta sempre dizendo o que o real ndo satisfaz. (PERRONE-
MOISES, 2006, p.104)

E a “substitui¢io da falta pela escrita”. Posto que, para a criacdo literaria, os escritores se

valham da linguagem, e esta nunca seja plenamente suficiente, a linguagem também sera

sentida como falta.

No texto “Fluxo’, como em todos os registros emocionais hilstianos, toda essa

impossibilidade culmina numa reflexdo metalinguistica — na maioria das vezes sarcastica:

Escuta, ando, estou pensando. Em qué? Na coexisténcia, nesse ser dos
outros. Vai falando. Me ouves? Claro, mas vou fritando esses peixes, nem
imaginas como foi duro pescar este aqui, todo prateado, olha (..) V&, é
dificilimo, acalma-te, come peixe, agora sim esta frito, estas frito também,
pois coexistes. (HILST, opus, cit, p.72) (grifo nosso)

Como se angustia do nome e da coisa refletisse a obsessdo por sentidos que resultam

numa fissura linguistica dada pela ambiguidade sarcastica (‘frito’, em seu sentido literal, de

assado, em tensdo com ‘frito’, em sentido figurado, com sérios problemas). Consideragdao que

nos remete, novamente, ao pensamento de Foucault:

A ideia de que, destruindo as palavras, ndo sd&o nem ruidos nem puros
elementos arbitrarios que se reencontram, mas outras palavras que,
pulverizadas por sua vez, liberam outras — essa ideia € a0 mesmo tempo o
negativo de toda a ciéncia moderna das linguas e o mito no qual
transcrevemos 0s mais obscuros poderes da linguagem, e os mais reais.
(FOUCAULT, idem, 123)

A consciéncia de que criar pela palavra significa, de certo modo, destrui-la em seus

sentidos originais ou convencionais move a literatura de Hilda Hilst. Tem-se a dramatizagdo

da linguagem e a teatralizacdo da escritura: as palavras, engquanto jogos sonoro-verbais

tornam-se ecos de resposta para 0 nada que se encontra na busca. Para Hilst, a tragédia da

condigdo humana se “resolve” na transgressao da linguagem — lugar obscuro de refugio do ser
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que se especula metafisicamente. E resolve-se porque se aceita que ndo ha saida a ndo ser rir-

se da ironia por estar vivo.

4.4 A IRONIA COMO FUGA A CONDICAO TRAGICA DA HUMANIDADE

J& vimos que, quando se encontra 0 nada como resposta para essa busca que o
atormenta, o outsider tende a construir seu conjunto de valores que irdo constituir seu
propésito na vida. A partir disso, gostariamos de mostrar que a escritura teatral que
reconhecemos em Hilda Hilst e Fernando Pessoa configura-se como proposta estética e como
conjunto de valores. E nesses valores a ironia é eleita como fuga tangencial a condicéo,
inevitavelmente tragica, de existir.

Tanto em “Fluxo” quanto no Primeiro Fausto constata-se a representacdo de uma
ironia eventual, presente durante toda a vida do homem; numa espécie de figuracdo da
fatalidade, da qual ninguém consegue fugir: a ironia da vida vitima a todos e, em especial, ao
artista.

Para Schlegel, a situacdo basica metafisicamente irbnica do homem é que ele é um
ser finito que luta para compreender uma realidade infinita, portanto incompreensivel. (apud
MUECKE, 1995, p.39). Nos versos do Fausto, Fernando Pessoa constréi o paradoxo da

consciéncia dessa condig&o:

Ironia suprema do saber:
Sé conheco isso que ndo entendo,
Sé entendo o que entender ndo [posso]! (PESSOA, 1976, p.67)

A isto D. C. Muecke chama de Ironia Observavel da Natureza que tem o homem
como vitima. Ja vimos como na obra de Hilda Hilst e de Fernando Pessoa, Deus pode ser
entendido como essa Natureza que ironiza/vitima os seres humanos (2.3). No Fausto, mais

uma vez, a reacao ao desprezo divino para com as inquietacfes metafisicas que acometem os
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homens é destacada além do mental e se declara como reacdo fisica, sensorial, a negligéncia

gera asco:

Deus? Nojo. Céu, Inferno? Nojo, nojo.

Pr’a que pensar, se ha de parar aqui

O curto voo do entendimento?

Mais além! Pensamento mais além! (PESSOA, idem, p.56)

Ainda segundo Schlegel, a natureza ndo é um ser, mas um tornar-se, um “caos
infinitamente fervilhante”, um processo dialético de continua criagdo e des-criacdo. O homem
sendo quase a Unica destas formas criadas, que logo serdo des-criadas, deve reconhecer que
ndo pode adquirir qualquer poder intelectual ou experimental permanente sobre o todo. N&o
obstante, 0 homem ¢é impelido ou, para atualizarmos a nogédo, ele ¢ “programado” para
compreender 0 mundo, para reduzi-lo a ordem e a coeréncia, mas qualquer expressao de seu
entendimento seré inevitavelmente limitada, ndo sé porque ele é proprio finito, mas também
porque pensamento e linguagem sdo inerentemente sisteméaticos. (MUECKE, 1995). Sobre

isso, leia-se poeticamente:

Com que realidade o mundo é sonho!

Com que ironia mais que tudo amarga

Me néo confrange, fria e negramente,

Esta inquieta pretenso a ser! (PESSOA, opus cit. p.76) [grifos nossos]

Essa “Ironia observavel” da situagdo do homem nao deveria ser encarada como um
procedimento sem esperanca, porque a ela pode ser contraposta uma “Ironia Instrumental”.
Assim como de uma Natureza personificada pode-se dizer que brinca com — ou ironiza — suas
formas criadas, parecendo prometer a cada uma delas uma inteireza e uma estabilidade de ser
apenas para relativiza-las no fluxo sem fim da criacdo e des-criacdo, o artista pode usar a

ironia como instrumento para criar e des-criar:
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Ah ilusdo é simbolo e analogia!

O vento que passa, a hoite que esfria,

S&0 outra coisa que a noite e 0 vento

Sombras de vida e de pensamento. (PESSOA, idem, p.52)[grifos nossos]

O eu poético confirma que, através da palavra, do simbolo, é que se criam outras
realidades além da que nos é fatalmente dada, mesmo que sejam ilusorias essas realidades
criadas. Assim também o homem ou mais especificamente o artista, como explica Muecke,
sendo ele proprio uma parte da natureza, tem ao mesmo tempo energia, uma energia criativa e
uma des-criativa, uma inventividade entusiasta, irrefletida, e uma inquietacdo irbnica,
autocosciente que ndo pode satisfazer-se com a finitude a realizacdo, mas deve continuamente
transcender mesmo aquilo que sua imaginacdo e inspiracdo criaram. O que deveria ser
realmente um predicamento sem esperanca seria um universo totalmente compreensivel e,
portanto, num sentido, universo morto. Quando nos voltamos para o texto de Hilda Hilst,

torna-se mais claro o entendimento dessas consideragoes:

Bonito dizer imagistica, principalmente quando ndo se tem nenhuma
imagem. Uma imagem bonita seria: O cdo vermelho passeia suas patinhas
no gramado molhado. Por favor, tudo isso tem sentido, tem sentido tudo o
gue aparentemente ndo tem sentido e tem sentido tudo o que realmente ndo
tem sentido. Ah, eu queria ter sentido. Eu queria ter sentido aquela dgua na
cara outra vez, alias eu gostaria de ter sentido aquela agua na cara outra vez,
sabem como foi? (HILST, opus cit. p.38) [grifos nossos]
Percebe-se, nesse trecho, a ironia como instrumento, pois se enuncia algo sem a existéncia
desse algo. Nao ha imagem, mas ha o nome, a imagistica: 0 nome ndo encontra referente
concreto e visivel na realidade, posto que se trate de uma referenciagdo a algo abstrato. O
aparente nonsense culmina no jogo verbal, no trocadilho com a palavra “sentido”, de
significado e “sentido”, o participio passado de sentir: o “ndo ter senso” passa ao “querer ter

sensacdo”. A angustia da extrema racionaliza¢do desemboca no desejo de ter a sensagdo, que

parece ser 0 despertar para a existéncia material, a saida do abstrato do pensamento para a
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concretude do sentir. Mais uma vez o sensacionimo é a salvacdo. A autora, alem de explorar a
dramaticidade da propria linguagem poética recorre ao sarcasmo, a ambiguidade e a ironia
como Unica resposta a consciéncia da tragicidade humana.

Beth Brait explica que, do ponto de vista linguistico, “0 sentido figurado é uma
solucdo a problematica suscitada pelo sentido literal. O enunciatario, portanto, deve inferir,
deve interpretar a partir da problematica proposta pela dimenséo literal (BRAIT, 1996, p.
87)”. Isso significa dizer que o leitor ¢ requerido a usar de seu intelecto para desconstruir o

jogo de palavras, e de ideias, proposto pelo artista, pois

o discurso irbnico joga essencialmente com a ambiguidade, convidando o
receptor a, no minimo, uma dupla descodificacdo, isto é, linguistica e
discursiva. Esse convite a participagdo ativa coloca o receptor na condi¢do
de co-produtor da significagdo, o que implica necessariamente sua
instauracdo como interlocutor (BRAIT, 1996, 96).

O escritor, entdo, em situacao limite “coloca” também o leitor em situacao limite. NO
limiar entre o explicito e o implicito, o leitor precisa desvendar a ambiguidade, entender o que
estd nas entrelinhas. A ironia serve, entdo, de instrumento para despertar no leitor a vontade e
a possibilidade de transcender a realidade, tal como o escritor, e encontrar 0 imprevisto ou
impensado, exercicio que lhe permite olhar com outros olhos a realidade, ou mais
precisamente, permite exercita-lo em sua criticidade.

A ironia leva ainda ao riso que é também uma forma de rebeldia social, porque ele é
capaz de suspender a censura e de burlar atitudes e discursos hegeménicos e autoritarios®. Se
pensarmos o discurso do Deus cristdo em relacdo a condicdo do homem, constataremos Seu
autoritarismo, por isso rir-se Dele é também uma maneira de transgredi-lo. E, em

contrapartida, Deus, tomado como sadico tanto pelas personagens hilstianas quanto por

2> Nao por acaso a ironia é recurso constante em todas as obras de Hilda Hislt que se voltam & critica da cultura
brasileira, notadamente nas suas pecas teatrais propriamente ditas (ver 3.4.1) e nas cronicas.
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alguns dos heterdnimos pessoanos, também ri dos homens® — “Deus uma superficie de gelo
ancorada no riso”, repetem Hill¢ e Vittorio!

Essas constatacdes nos fazem voltar também a questdo da loucura, tematica tratada
anteriormente (1.2). Isso porque, para ndo ficar patologicamente louco, resta ao outsider
cultivar, ironicamente, a loucura normal. E esta €, sobretudo, risivel, conforme nos elucida
Henri Bergson, “se ha uma loucura risivel, s6 pode ser uma loucura conciliavel com a satde
geral do espirito, uma loucura normal, por assim dizer”. (BERGSON, 1980, 95). O recurso a
ironia, ao riso, dessa forma, constitui-se como prova de sanidade mental; uma necessidade
premente, uma fuga tangencial a condi¢éo tragica do estar vivo.

Fugir pela ironia, pelo rir de sua condigéo tragica. Afinal, conforme Bataille, “o que
0 rir ensina é que ao nos afastarmos sabiamente dos elementos de morte nds ainda visamos
apenas conservar a vida: ao entrarmos na regido que a sabedoria manda nos afastar, nos a
vivemos. Pois a loucura do rir é apenas aparente”. (BATAILLE, 1989, 58)

Nas obras de Hilda Hilst e de Fernando Pessoa a ironia € manifestacdo na linguagem
do ser consciente de sua propria condicdo. Por isso, confluem em seus projetos, apresentando
a ironia tanto como instrumento de sua linguagem literaria quanto algo observavel como
inerente a condicdo humana. A ironia como recurso estético nesses autores representa, enfim,
uma resposta a ironia da propria vida: sendo irdnicos, demonstram conhecer a esséncia da

condi¢do humana e, conhecendo, sdo “demoniacamente transgressores”.

%8 \er as partes 2 e 3 do segundo capitulo.
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CONSIDERACOES FINAIS: EVOLUCAO SOBRE SI OU O OUROBORO

Fernando Pessoa e Hilda Hilst, dois escritores que se propuseram a mostrar a verdade
da ficcdo e a irrealidade da vida, ficcionalizaram-se em suas obras para dizer obsessivamente
0 mesmo em multiplas vozes. Perseguidos ao longo da vida pelo medo de enlouquecer, ambos
tematizaram em suas obras tanto a experiéncia tragica da loucura, que apresenta a visdo do
louco como detentora de um saber inacessivel aos homens, quanto a experiéncia critica, na
qual a loucura se volta para a satira a moral.

Pessoa e Hislt isolaram-se do convivio social por aceitarem a condicdo de Outsiders
e, por conseguinte, aceitam a missdo maior de erigir uma literatura que possuisse, aléem de
valor estético, valor existencial. Conscientes de serem diferenciados da maioria da sociedade
por seus intelectos, um se autoconsiderou um génio desqualificado e a outra denunciou a
desqualificacdo do publico-leitor brasileiro. As obras de ambos, porém, sdo desafiadoras para
0s seus leitores, pois apresentam textos portadores de um contradiscurso, o qual distingue a
literatura em seu sentido artistico dos demais discursos sociais.

Para possibilitar a criacdo desses discursos transgressores Pessoa e Hilst criam
personagens que Sao suas mascaras, para tanto, os dois se utilizam de um mesmo recurso, a
ficcionalizagdo de si. Contudo, fazem isso de maneiras distintas: enquanto ele buscou
demarcar estilisticamente as diferencas de suas personas, o que resultou na fragmentagéo
heteronimica do sujeito plural; ela, por sua vez, multiplicou suas personas de maneira nao
ordenada, pois em seus textos ndo ha, por vez, uma personagem discursiva e estilistica
imediatamente reconhecivel e distinta de todas as outras.

O projeto heteronimico de Fernando Pessoa, bem como os narradores-mascaras da
obra de Hilda Hilst, apresentam poeticamente sempre uma terceira pessoa que fala aos leitores
novas possibilidades de percepcdo do mundo, através de uma metafisica das sensagdes. O
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sensacionismo, ideal estético proposto por Fernando Pessoa, € atualizado por Hilda Hilst para
que suas personagens consigam comunicar o indizivel que fragmenta a alma humana. Seja
esse indizivel resultante da interpelacdo a um Deus ausente ou da sondagem do eu.

Isso porque ambos erigiram um projeto literario no qual, independente dos géneros
em gue se expressam, seus textos sdo teatrais. As personagens hilstianas sdo como atores em
cena, a disposicao estética de falas e didlogos faz com que a narrativa se aproxime do ato
cénico e o leitor se transforme em espectador do drama, o qual ndo apresenta movimento
fisico, apenas um dinamismo incessante das ideias. A linguagem assume a condi¢do de
personagem principal em jorros discursivos sempre delirantes.

Muito dessa “inovacdo” estética pode ser reconhecida no projeto teatral de Pessoa.
Isso implica dizer que a escritura teatral comum a obra de ambos teria como pontos extremos
os ideais do drama estatico, que fundamentam todas as pecas de Pessoa e a prosa ficcional de
Hilda Hilst, que se apresenta como registro emocional de um éxtase.

Dessa forma, a prosa ficcional produzida por Hilst apés a década de 1970
reinventaria o género dramatico, ao dissolvé-lo em registros emocionais diversos, revisitando
assim o projeto pessoano de produzir um conjunto de textos dramaticos que ficara inacabado.
Se uma das raz@es para Pessoa ndo ter concluido varias pecas seria a inadequacdo da forma ao
conteudo, a escritora brasileira apresentaria para esse teatro das ideias a forma da narrativa
que desconhece fronteiras entre poema e prosa, entre manual tedrico e receitas culinarias,
entre contos e cronicas, entre fabulas e cartas etc.

Enfim, nos seus textos literarios, Hilda Hilst consegue adequar a tematica da
especulacdo sobre a fragmentagdo do sujeito resultante da inquietacdo existencial a uma
forma literaria cuja configuragdo é também fragmentéria. Isso Ihe permite apresentar como
protagonistas ndo pessoas, mas ideias, das quais suas personagens sdo apenas um canal vocal.

Com isso, sua obra realiza na pratica muito do que em Pessoa teria ficado apenas na
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teorizacdo ou na abstracdo retorica. Por outro lado, além da temaética da tragica condicdo do
homem marcante no teatro pessoano, a obra de Hilst “repete” em diferenca a saida para o
nada que se encontra como resposta para 0 mistério da existéncia: a fuga pela ironia, o rir-se
de sua fatidica condicao

Ao findar as leituras sem, como previsto, toma-las como encerradas, nosso trabalho
aponta para um retorno ao comeco. A analise final comprova que todos os temas nas obras de
Hilda Hilst e Fernando Pessoa se interligam. De fato, trata-se de um mosaico de conexdes
infinitas como alertamos inicialmente.

Nesse sentido, a aproximacdo dos projetos literarios desses autores estaria muito bem
simbolizada por um ouroboro — do grego antigo: ovpd (oura), que significa "cauda" e Bopog
(boros), que significa "devora”. Assim, a palavra designa "aquele que devora a propria
cauda”. Costumeiramente representado pelo circulo, o ouroboro parece indicar, além do
perpétuo retorno, a espiral da evolucdo.

Nas nossas leituras, constatamos que tanto na literatura de Fernando Pessoa quanto
na de Hilda Hilst os temas sdo postos e constantemente retomados, mas ndo como uma
simples repeticdo: sdo inimeras variacbes de um mesmo; multiplas maneiras de dizer o
mesmo renovando-o0 num processo ininterrupto de evolucdo sobre si. Por consequéncia,
Nossos questionamentos e proposi¢cdes fazem um movimento de constante retorno, ou melhor,
evoluem voltando sobre si mesmos.

Por isso, com 0 ouroboro marcamos aqui um fim que prenuncia um recomecgo, por
nos ou por outros que se sintam seduzidos pela linguagem que a literatura de Hilda Hilst e

Fernando Pessoa nos oferta. Que seus textos sejam eternamente lidos!
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