
Universidade do Estado do Rio de Janeiro 

Centro de Educação e Humanidades 

Instituto de Letras 

Camila Paiva da Silva 

A representação da estética simbolista e sua receptividade no contexto 

cultural e literário do Brasil e de Portugal 

Rio de Janeiro 

2014 



Camila Paiva da Silva  

A representação da estética simbolista e sua receptividade no contexto cultural e 

literário do Brasil e de Portugal 

Dissertação apresentada, como requisito 
parcial para obtenção do título de Mestre, 
ao Programa de Pós-Graduação em Letras 
da Universidade do Estado do Rio de 
Janeiro. Área de concentração: Mestrado 
em Literatura Portuguesa. 

Orientadora: Profª. Dra. Maria Cristina Batalha 

Rio de Janeiro 

2014 



CATALOGAÇÃO NA FONTE 
UERJ/REDE SIRIUS/CEHB 

Autorizo, apenas para fins acadêmicos e científicos, a reprodução total ou parcial desta 
dissertação desde que citada a fonte 

  __________________________     __________________ 
Assinatura    Data 

S586    Silva, Camila Paiva da. 
     A representação da estética simbolista e sua receptividade 
no contexto cultural e literário do Brasil e de Portugal / Camila 
Paiva da Silva. – 2014. 

  102 f. 

  Orientadora: Maria Cristina Batalha. 
         Dissertação (mestrado) – Universidade do Estado do Rio 
de Janeiro, Instituto de Letras.  

1. Simbolismo (Literatura) – História e crítica - Teses. 2.
Simbolismo (Literatura) - Brasil – História e crítica – Teses. 3. 
Simbolismo (Literatura) – Portugal - História e crítica - Teses. 
4. Vitor, Nestor, 1868-1932 – Crítica e interpretação – Teses.
5. Pessanha, Camilo, 1867-1926 – Crítica e interpretação –
Teses. I. Batalha, Maria Cristina, 1947-. II. Universidade do 
Estado do Rio de Janeiro. Instituto de Letras. III. Título.  

 CDU 82.015(091)”18” 



Camila Paiva da Silva 

A representação da estética simbolista e sua receptividade no contexto cultural e 

literário do Brasil e de Portugal 

Dissertação apresentada, como requisito 
parcial para obtenção do título de 
Mestre, ao Programa de Pós-Graduação 
em Letras, da Universidade do Estado do 
Rio de Janeiro. Área de concentração: 
Mestrado em Literatura Portuguesa. 

Aprovada em 21 de março de 2014. 

Banca Examinadora: 

_____________________________________________ 

Profª Dra. Maria Cristina Batalha (Orientadora) 

Instituto de Letras - UERJ 

_____________________________________________ 

Prof. Dr. Sergio Nazar David 

Instituto de Letras - UERJ 

_____________________________________________ 

Profª. Dra. Vera Lúcia de Oliveira Lins 

Universidade Federal do Rio de Janeiro 

Rio de Janeiro 

2014 



 
 

DEDICATÓRIA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Dedico este trabalho a minha mãe e ao meu marido Márcio Martins, pelo carinho, apoio, 

compreensão e paciência que tiveram comigo durante a elaboração deste trabalho.    



 
 

AGRADECIMENTOS 

 

 Agradeço a minha família por ter me ajudado em muitos momentos ao longo da vida, 

colaborando para que eu pudesse chegar à universidade e posteriormente ao curso de 

mestrado.  

 Agradeço a minha mãe por ter me ensinado a ter confiança e determinação diante à 

vida, para nunca desistir dos meus objetivos por mais difíceis que eles sejam. Agradeço, 

também, por ela ter me ajudado, emocionalmente e financeiramente, a chegar ao fim deste 

projeto.  

 Agradeço aos professores que passaram por minha vida e que me fizeram gostar da 

profissão de professor e da de pesquisador. Agradeço por terem me ensinado o pouco que sei.  

 Agradeço aos meus amigos por terem me ajudado sempre que precisei, com revisões, 

livros emprestados, dúvidas tiradas... Por terem me ouvido várias vezes falar desta 

dissertação, por terem tomado uma cerveja num bar para que a esquecesse um pouco.  

 Agradeço ao meu marido Márcio Martins pela paciência e companheirismo por todo o 

curso de mestrado e a elaboração da dissertação, por ter deixado de sair algumas vezes para 

que eu pudesse me dedicar à escrita, por ter ouvido várias leituras e explicações dos meus 

capítulos, por ter me acompanhado a palestras e congressos, por estar comigo sempre que 

preciso.   

  E por último, agradeço especialmente a minha orientadora Maria Cristina Batalha, por 

ter me ajudado estes dois anos, com dicas, ensinamentos, bibliografias, correções e revisões. 

Por ter me corrigido todas as vezes que errei e por ter me cobrado que melhorasse.   

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 



Projecto coisas de Arte. E não se pinta, /  Mesmo empregando-se o maior desvelo, / A 
qualquer um que o não conheça e sinta, / Este prazer de louco, estranho e bello.  

Nestor Vítor 

 Eu vi a luz em um país perdido. / A minha alma é lânguida e inerme. / Oh! Quem pudesse 
deslizar sem ruído! / No chão sumir-se, como faz um verme... 

Camilo Pessanha



RESUMO 

SILVA, Camila Paiva da. A representação da estética simbolista e sua receptividade no 
contexto cultural e literário do Brasil e de Portugal. 2014. 102 f. Dissertação (Mestrado em 
Literatura Portuguesa) – Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de 
Janeiro, 2014. 

O Simbolismo surge na França em meio a um turbilhão de transformações advindas da 
modernidade. Estas transformações levaram os indivíduos a repensarem os pressupostos 
racionalistas e cientificistas. Desta maneira, o espírito da decadência, que está na base do 
movimento simbolista, se instaura em 1857, quando Charles Baudelaire lança sua obra As 
flores do mal, desenvolvendo uma poesia voltada para a inovação do estilo e para uma 
temática nova. Para isso, aborda assuntos tabus naquela sociedade, fala da monotonia dos 
tempos modernos, da solidão existencial e inclui coisas consideradas sórdidas e repugnantes 
em seus versos. O movimento, então, se desenvolve pelo mundo seguindo os pressupostos 
decadentistas inaugurados por Baudelaire e chega a Portugal e ao Brasil. Nestes países, 
veremos que a estética do Simbolismo não terá o mesmo prestígio que na França, porque se 
desenvolverá em oposição ao espírito nacionalista, patriótico e positivista, praticado pelo 
Realismo na prosa e o Parnasianismo na poesia. Assim, o movimento simbolista não terá um 
lugar de destaque dentro do campo literário nesses dois países, permanecendo à margem dos 
cânones hegemônicos. Observaremos como o gênero gótico de Álvares de Azevedo e A 
Geração do Trovador, anteriores ao Simbolismo no Brasil e Portugal, respectivamente, se 
constituem como precursores desse movimento estético. Analisamos ainda o lugar, a poética e 
a crítica de Nestor Vítor no campo literário brasileiro e o lugar e a poética de Camilo 
Pessanha no campo literário português, buscando, com base nas conceituações teóricas de 
Pierre Bourdieu e Dominique Maingueneau sobre a gênese do campo literário e o discurso 
literário, os diferentes posicionamentos dos agentes, suas cenas de enunciação e seus espaços, 
responder ao porquê do desprestígio do movimento simbolista no Brasil e em Portugal.   

Palavras-chave: Simbolismo. Campo Literário. Nestor Vítor. Camilo Pessanha 



 
 

RÉSUMÉ  

SILVA, Camila Paiva da.  La représentation de l´esthétique symboliste et sa 
réceptivité dans le cadre culturel du Brésil et du Portugal. 2014. 102 f. Dissertação (Mestrado 
em Literatura Portuguesa) – Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, 
Rio de Janeiro, 2014. 

 

Le Symbolisme surgit en France à la suite des grandes transformations advenues de la 
modernité.  Celles-ci poussent les individus à repenser les présupposés rationnalistes et 
scientificistes qu´y régnaient. De la sorte, l´esprit de décadence qui se trouve à la base du 
mouvement symboliste, s´installe en 1857, lorsque Charles Baudelaire lance son recueil Les  
fleurs du mal, pratiquant une poésie tournée vers l´innovation du style et faisant appel à une 
thématique nouvelle. Pour ce, il approche des sujets tabous pour la société de son temps, 
parlant de la monotonie des temps modernes, de la solitude existentielle, tout en y intégrant 
des sujets considérés sordides et répugnants. Dès lors, le mouvement aux touches 
décadentistes se répand à travers le monde et arrive au Portugal et au Brésil. Dans ces pays, 
nous verrons que l´esthétique symboliste ne connaitra pas le même prestige qu´en France, 
parce qu´il se développera à l´encontre de l´esprit nationnaliste, patriotique et positiviste, 
pratiqués par le Réalisme en prose et le Parnasianisme en poésie. Ainsi, le mouvement 
symboliste n´occupera pas une place prestigieuse dans le champ littéraire de ces deux pays, et 
demeurera en marge des canons hégémoniques. Nous remarquerons comment le gothique de 
Álvares de Azevedo et A Geração do Trovador, antérieurs au Symbolisme au Brésil et au 
Portugal, respectivement, s´avèrent les précurseurs de ce mouvement esthétique. Aussi, 
analyserons-nous la place, la poétique et la critique de Nestor Vítor dans le champ littéraire 
brésilien, ainsi que la place et la poétique de Camilo Pessanha dans le champ littéraire 
portugais afin de, sur les bases théoriques proposées par Pierre Bourdieu et Dominique 
Maingueneau concernant la genèse du champ littéraire, le discours littéraire, les différents 
positionnements des agents, les scènes d´énonciation et les espaces, pouvoir expliquer les 
raisons du peu de prestige engrangé par le mouvement symboliste au Brésil et au Portugal.   
  

Palavras-chave: Symbolisme. Champ Littéraire. Nestor Vítor. Camilo Pessanha 
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INTRODUÇÃO 
 

A transição do século XIX para o XX foi palco de transformações intensas na Europa 

de ordem política, social e econômica. As rivalidades políticas se intensificam, o progresso 

industrial já não mais atende às massas populares e as desavenças territoriais entre Áustria e 

Rússia agravam-se. Diante um cenário crítico, falava-se então em “decadência” e a Europa 

vivia em constante sobressalto, já que a guerra parecia iminente. Surge, assim, uma nova 

forma de encarar o mundo, através do instinto e da valorização do sentimento. Isso ocorre 

porque a crença na representação do real, do concreto e objetivo já não era suficiente para 

responder aos anseios daquela sociedade. As ciências positivistas e materialistas vão perdendo 

espaço e tornando-se impotentes. Com isso, há uma conscientização de que as correntes 

cientificistas já não podem mais desvendar todos os mistérios da realidade. A estética 

simbolista surge em meio a estas transformações, permitindo que as verdades espirituais 

adormecidas até então retornassem, validando os sentimentos espirituais, o inconsciente e a 

fé. Concebendo, portanto, através dos ideais de sujeito e objeto, eu e coisa, uma relação entre 

o espírito do poeta e o mundo por meio da sugestão.  

 Em meio a esse turbilhão de transformações, a estética simbolista se desdobra opondo-

se ao Realismo e ao Parnasianismo. Assim, como elucida António Candido, o Simbolismo vai 

em sentido totalmente oposto à mera representação da realidade, fazendo assim mais que uma 

cópia e sim uma figuração do eu artístico e o objeto: 

O simbolismo se opõe tanto ao realismo quanto ao parnasianismo, situando-se muito 
próximo das orientações românticas, de que é em parte uma revivescência. Não 
aceitando a separação entre sujeito e objeto, entre artista e assunto, para ele objetivo 
e subjetivo se fundem, pois o mundo e a alma tem afinidades misteriosas, e as coisas 
mais díspares podem revelar um parentesco inesperado.  (CANDIDO, 2008, p. 294 e 
295) 

 
 A relação figurativa adotada pelos simbolistas os leva a enveredar por uma estética da 

sugestão/subjetividade, pois para eles não basta representar o mundo, é necessário senti-lo. 

Essa nova percepção da realidade que o Simbolismo engendra atrai o gosto de alguns artistas 

europeus, que então seguem o estilo e o propagam internacionalmente, assim como explica 

Anna Balakian: “uma segunda onda de poetas chegou à França depois de 1890, não para 

participar do simbolismo francês, mas, ao contrário, para tornar o simbolismo um movimento 

internacional” (BALAKIAN, 1985, p. 83). 

O Simbolismo se propaga pelo mundo e tenta retirar a poesia da simples reprodução 

da realidade, propondo a correspondência entre os objetos reais e os símbolos. Nesta tentativa
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de ruptura com o objetivo, os simbolistas provocam um certo estranhamento. Assim, mesmo 

que tenha obtido sucesso por toda Europa e se propagado pelo mundo, a poética simbolista 

provoca desconforto, por não ser de tão fácil interpretação; seus representantes são por vezes 

acusados de se enclausurarem em “Torres de Marfim” e realizarem uma arte pela arte, sem 

consciência dos assuntos de ordem social.  

Franklin de Oliveira contesta este enclausuramento em um artigo sobre a importância 

do grupo, dizendo que estes “negaram-se a conferir à arte sentido de utilidade, caráter de bem 

de consumo” e continua dizendo que “o simbolismo foi uma revolta no interior da própria 

burguesia e que como tal sofreu fatais limitações” (OLIVEIRA, 1978, p. 238). Percebemos 

que a revolta que o Simbolismo faz no “interior da própria burguesia”, é o que o torna 

estranho naquela sociedade, afinal é essa burguesia (ascendente, positivista e realista) que vai 

ditar as regras de legitimação de uma dada manifestação neste momento. No entanto, o 

movimento terá grande expressividade no cenário literário francês.   

 Tratando-se de Portugal e Brasil, veremos que a representação da estética simbolista 

não alcançara tanto êxito como na França e em outros países europeus. No caso destes países 

a não popularidade deve-se ao fato de que a proposta de ruptura com o Realismo e as 

correntes cientificistas não atenderia às expectativas do público e do campo literário, que 

visava uma literatura e uma cultura voltadas para o nacionalismo.  

 Logo, no caso português, o Simbolismo é a resposta para a insatisfação sobre o futuro 

da nação, por isso não corresponde aos anseios dos republicanos e dos monarquistas, que 

lutavam por suas ideologias e preferiam uma literatura que abarcasse estes ideais. Portanto, o 

Simbolismo surge em Portugal atendendo ao desejo de transformação de alguns artistas 

portugueses. Nessa atmosfera, a partir de várias correntes estéticas e ideológicas originárias 

da França e da Alemanha, nasce uma nova geração de literatos portugueses que visam o 

sujeito e não o social. 

  O prefácio de Oaristos, de Eugênio de Castro (1890) nos aponta os passos para uma 

transformação na poesia, ao introduzir a estética simbolista em Portugal. Desta maneira, o 

prefácio de Eugênio de Castro é considerado a matriz dos pressupostos simbolistas no país, 

pois é baseado no manifesto de Jean Moréas e no prefácio de Theóphile Gautier às Flores do 

Mal, de Baudelaire e traça as linhas para uma poética diferente da que vinha sendo realizada 

pelos parnasianos. Esta nova poesia está voltada para o sujeito e não para as questões sociais, 

políticas e econômicas que agitavam a realidade portuguesa de então.  
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 A primeira fase da literatura simbolista portuguesa abarca poetas de várias tendências, 

levando o Simbolismo português à falta de uniformidade e diferenciando-se ainda mais do 

Realismo. Essas nuances tornam a estética simbolista menos compreensível, e seus 

representantes são denominados “nefelibatas” (pessoas que andam nas nuvens). Além disso, a 

linguagem rara e rebuscada, que Eugênio de Castro reverenciara no seu prefácio aos Oaristos, 

não populariza o movimento, tornando a estética simbolista distante do gosto comum.  

Entre os simbolistas portugueses é de grande destaque Camilo Pessanha, sendo hoje 

considerada a figura mais importante do movimento em terras lusitanas. É inegável a sua 

importante manifestação simbolista. O referido autor representa com propriedade a estética de 

seu movimento, fazendo uma literatura além de seu tempo e de um espaço fixo, sendo 

possível imaginar qualquer época ou país para suas figurações. Além disso, ele se propõe a 

realizar uma poesia sem função social ou qualquer “utilidade”. E é justamente neste sentido, o 

da falta de função social, que o caminho adotado pelos simbolistas portugueses, conseguido 

através de diversas figuras como a sinestesia e a metáfora, não é bem aceito por toda a crítica 

portuguesa. Sendo assim, os pressupostos positivistas dominantes na época privilegiavam o 

significado concreto das coisas, fazendo com que a escrita intimista de Pessanha, que 

interpretava a realidade por meio de símbolos como a água presente em sua obra Clepsidra, 

elaborando novas figurações a cerca de seus sentimentos sobre o tempo, a dor, a vida e o 

espaço, não poderia ter lugar de destaque no campo literário de seu tempo.  

Veremos, desta forma, que a ficção de Pessanha fora mal compreendida em seu tempo, 

devido à estética que assumiu para si e seu espaço transitório, pois passava a maior parte do 

tempo em Macau, colônia de Portugal nesta época. Sua poesia era desta forma uma 

representação dos seus anseios sobre a vida e o tempo. Sua personalidade embrenhava-se num 

egotismo exacerbado, de costas para o mundo real. Camilo vivia imerso em um poetizar que 

transcendia o espaço e o tempo.   

 Ao tratar de Brasil, as primeiras influências simbolistas repercutem no fim do decênio 

de 1880, todavia seu começo é aceito, oficialmente, com a publicação dos dois livros de Cruz 

e Souza, em 1893. Essa trajetória, assim como em Portugal, não será tão bem sucedida como 

fora na França, pois o Realismo, preponderante neste período e mais o surgimento da 

República, fazem com que o referido movimento tenha uma menor expressão. Assim, este 

não consegue subverter os cânones vigentes que respondiam aos impulsos republicanos e à 

busca  de  uma   identidade   nacional.  O   comportamento  e  o  pensamento  divergentes  dos
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simbolistas diante da primeira república recém-proclamada impedem a aceitação dos mesmos 

na sociedade artística e literária brasileira.  

 O movimento simbolista que começara no sul do Brasil chega ao Rio de Janeiro com 

Cruz e Souza e aproxima europeus e brasileiros de uma insatisfação acerca dos limites 

traçados pelo racionalismo. Buscam, então, os simbolistas brasileiros, um poetizar que viesse 

dos mais íntimos sentidos dos poetas e possibilidades de criar outros universos da imaginação, 

tentando suprimir a racionalidade naturalista, impregnada pela filosofia positivista da Nova 

República.  

 O Simbolismo brasileiro é de tão pouca expressão que mal se conhece os artistas deste 

período, sendo o mais famoso deles Cruz e Souza. Assim, existe uma forte avaliação 

depreciativa do estilo que recebeu críticas desfavoráveis de escritores como José Veríssimo, 

que era um dos expoentes da crítica deste momento. Desta forma, escritores e críticos 

favoráveis ao movimento, como Nestor Vítor, quase não eram ouvidos. 

 Iremos, desta maneira, observar a obra de Nestor Vítor a fim de entendermos como se 

dá o desprestígio do Simbolismo no Brasil, tendo em vista que a obra deste autor é muito 

complexa, pois inclui críticas, ensaios, poemas e romances. Contudo, nos fixaremos em suas 

críticas literárias e em algumas poesias. Veremos que seus ensaios o fizeram ser o 

representante da crítica de seu movimento. Isso porque a crítica nestoriana reage ao Realismo 

e desloca a linguagem para a região do subjetivismo e do impressionismo, revelando uma 

singular capacidade de sentir e relatar introspectivamente o seu tempo. Vítor é responsável 

por uma das mais sérias reações contra o Realismo e o Parnasianismo, e talvez por isso não 

tenha recebido a consideração merecida. Vítor e os simbolistas não se preocupavam em 

agradar ao público pouco exigente, mas em criar leitores para o que escreviam. Não tinham 

medo de ousar, criar e enfrentar qualquer risco em busca da estética que reconheciam como 

literária. Portanto, Nestor Vítor e seus contemporâneos simbolistas ousaram. Contudo, não 

conseguiram romper com o pensamento cientificista em voga. 

Tão pouca é a expressividade simbolista nas culturas brasileira e portuguesa, que 

Nestor Vítor, crítico, ensaísta e poeta, uma das principais figuras do Simbolismo, pois fora a 

voz deste, não obteve o reconhecimento merecido por sua contribuição à história literária 

brasileira, sendo suas obras de difícil acesso. Encontramos sua obra crítica reunida em três 

volumes de uma coletânea organizada pela Fundação Casa de Rui Barbosa; fora este esforço 

de pesquisa, não é  fácil encontrar  suas  composições. E  Camilo  Pessanha,  em  Portugal,  só 
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obteve reconhecimento pela sua poética, de certa maneira, por causa da associação entre seu 

poetizar e o de Fernando Pessoa.  

 A poética do Simbolismo aborda questões que ultrapassam explicitamente a 

preocupação com o social e o nacional, porque interpreta os estados do espírito humano, 

através da subjetividade, não fazendo distinção entre arte engajada e arte pela arte, ou seja, 

não há uma nem outra, há sim a representação dos sentimentos do poeta sobre a vida, 

sociedade, nação e sobre tudo que o cerca. A problemática simbolista está exatamente na 

subversão do “real”, e em se tratando de Portugal e Brasil, o movimento estético não 

conseguiu abalar as estruturas materialistas que dominavam o pensamento na segunda metade 

do século XIX.  

Tal desprestígio do Simbolismo nestas culturas dá-se também pela forma com que se 

encara o movimento, como uma geração literária e artística que deveria romper com a geração 

anterior, no caso o Realismo, fazendo um aprofundamento dos pressupostos nacionalistas já 

articulados pelo movimento anterior. No entanto, a revolução que o Simbolismo faz não está 

na ruptura com o Realismo, sim na transformação da estética poética, visando refletir os 

estados da alma, os conceitos de verdade, tempo e realidade preestabelecidos. Logo, a 

manifestação do Simbolismo está mais sob a ótica da preocupação com a inovação da 

linguagem do que com a revolução social, diferente do que aconteceria posteriormente com as 

vanguardas modernistas.   

 A tomada de posição da estética simbolista, de colocar o social e o real à parte da obra, 

não só foi o que realmente dificultou a representação da mesma no campo artístico brasileiro e 

português, como a relegou a um movimento literário menor, porque não foi bem 

compreendido quando surgiu nestes países e ainda hoje não tem grande espaço na 

historiografia literária.  

Pretendo, por meio deste trabalho, sondar a não receptividade do movimento 

simbolista nos contextos sócioliterários português e brasileiro, exemplificando este fenômeno 

através do poeta Camilo Pessanha e do crítico e poeta Nestor Vítor. Partindo do princípio de 

que as sociedades portuguesa e brasileira do fim do século XIX e início do XX estariam 

imersas, respectivamente, nas ideologias positivistas em prol do patriotismo e nacionalismo 

republicano e ou monarquista, e na busca por uma identidade cultural, literária e nacional.  

Por conseguinte, para compreendermos o lugar do Simbolismo no campo literário português e 

brasileiro, assim como o lugar de seus  representantes,  Camilo  Pessanha  e  Nestor Vítor, nos
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basearemos   nas    teorias    de Pierre Bourdieu e Dominique Maingueneau a respeito: das 

exigências do campo literário e das estratégias de legitimação dos artistas e das manifestações 

literárias de Bourdieu; assim como a emergência do discurso literário, o espaço associado a 

ele, a cena de enunciação e a cenografia conforme propõe Dominique Maingueneau.  
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1 O SIMBOLISMO: SUA ORIGEM FRANCESA   

 
 
1.1 Simbolismo, na contra mão da realidade: 
 
 

O painel da Europa do século XIX era o de confronto entre três correntes ideológicas: 

a do absolutismo que atendia aos privilégios da nobreza e visava reestabelecer o passado 

anterior à Revolução Francesa; a do liberalismo ligada aos interesses da burguesia, que visava 

estimular as tentativas de derrubar os regimes absolutistas e implantar políticas capitalistas; e 

a socialista ligada às classes operárias e aos trabalhadores rurais, que conduzia a luta por 

salários, direitos básicos e condições de vida melhores. O conflito dessas correntes 

influenciou mudanças significativas neste período, como o avanço científico e tecnológico e a 

corrida desenfreada do capitalismo industrial. O movimento simbolista surge durante estes 

conflitos, precisamente em 1857, com Charles Baudelaire e sua obra As flores do mal, e se 

desenvolve na contramão da ciência, da objetividade e do Realismo.  

As flores do mal de Baudelaire vão então causar um enorme escândalo, pois mexe não 

só com a sociedade em geral, como também com o cerne da poesia, por meio de temáticas que 

antes eram tabus. Tendo como cenário Paris do século XIX, o poeta fala da monotonia dos 

tempos modernos e de como isso lhe causa uma solidão existencial, além de coisas 

consideradas sórdidas e repugnantes. Sobre o título do livro, Baudelaire explica em um dos 

prefácios de sua obra que: “Poetas ilustres tinham dividido há muito tempo as províncias 

floridas do domínio poético. Pareceu-me prazeroso, e tanto mais agradável, porque a tarefa 

era mais difícil, extrair a beleza do mal” (BAUDELAIRE, 1961, p.248). 

Notamos através da definição dada ao título de sua obra, que Baudelaire assume a 

responsabilidade de mudar os rumos da poética daquela época. Vislumbrando novas 

concepções, o autor de As flores do mal rompe com a temática clássica de poesia, que atribuía 

beleza à forma harmoniosa dos versos. Logo, o conceito de beleza tradicional é questionado 

por Baudelaire, pois para ele era preciso extrair beleza da miséria, do feio e da coisa ordinária. 

O autor atribui ao belo diferentes dimensões, fazendo com que este seja de difícil definição e 

oposto do belo “único e absoluto”. Isso porque, para o autor, o belo é constituído de um 

“elemento relativo” que será instituído conforme a circunstância histórica e social. Portanto, 

Baudelaire afirma que o belo é constituído  por:  “um  elemento  relativo,  circunstancial,  que  
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será, se quisermos, sucessiva ou combinadamente, a época, a moda, a moral, a paixão” 

(BAUDELAIRE, 1996, p. 10). 

O elemento relativo que Baudelaire atribui ao belo é pertinente ao pensamento 

moderno, já que a velocidade e a transitoriedade das coisas e dos fatos são preponderantes 

nesta sociedade. Assim, a realidade é mutável e tudo que nela exista também o será, inclusive 

a poesia, a arte e o belo, como afirma o autor: “o transitório, o efêmero, o contingente, é a 

metade da arte, sendo a outra metade o eterno e o imutável” (BAUDELAIRE, 1996, p. 24). 

Captar a beleza em diferentes espaços e dimensões torna-se primordial na poesia deste 

momento e o Simbolismo cumprirá, então, o papel de expressar esta poética do sujo e do lixo, 

demonstrando a realidade das ruas europeias pós-revolução. Desta maneira, Walter Benjamin 

atesta que nos tempos modernos: “os poetas encontram o lixo da sociedade nas ruas e no 

próprio lixo o seu assunto heroico” (BENJAMIN, 1994, p. 78).  

O Simbolismo vai traduzir as muitas dimensões da realidade, através de diferentes 

concepções de beleza, verdade e espaço. Desta forma, os poetas simbolistas não vão se limitar 

à beleza única, à verdade absoluta e à realidade fixa. A preocupação destes artistas consiste 

em expressar questões atemporais, não geográficas, não sectárias e estes renegam a razão 

como princípio organizador do mundo. Fazem isso, contrariando as perspectivas realistas e 

parnasianas, que consistiam em refletir a realidade de maneira racional e objetiva, e recusando 

o idealismo romântico.  

As autoras Ana Chiara e Fátima Cristina Dias Rocha, em apresentação ao livro 

Literatura Brasileira em Foco V, afirmam que o Realismo: “além de valorizar a razão e os 

critérios objetivos de seleção e arranjo da matéria narrada (método experimental em prosa), 

privilegiava o equilíbrio e o domínio da emoção (na poesia)” (CHIARA e ROCHA, 2012, p. 

7). Logo o Realismo caracteriza-se pela objetividade e racionalidade dos fatos narrados. Esta 

racionalização é norteada pelo Positivismo, corrente filosófica que analisa a realidade através 

de constatações cientificistas e racionais. O Parnasianismo, outra manifestação literária que 

surge no século XIX e convive com o movimento simbolista e o realista, representou na 

poesia o espírito positivista da época e também fez oposição à ideologia do Romantismo. Este 

movimento caracteriza-se pelo respeito às regras de versificação, pela rima rica, pela 

preferência por estruturas fixas, e pela preocupação em recuperar os valores estéticos da 

Antiguidade Clássica.  
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Através da breve análise que fizemos acima, percebemos que o Simbolismo surge se 

opondo às correntes literárias que convivem na Europa do século XIX, porque transmite 

através de sua poesia uma realidade díspar da racional e objetiva retratada pelo Realismo (na 

prosa) e o Parnasianismo (na poesia), influenciados pelas correntes positivistas. Além de 

estabelecer uma estética totalmente diferente da destes movimentos, como veremos mais 

adiante.        

Desta maneira, a postura dos simbolistas em relação ao real e o belo deve-se ao 

progresso tecnológico e científico, que intensifica a desilusão com o mundo moderno, 

deixando o homem cada vez mais só, individualista, e à procura de explicações para 

questionamentos como: a existência humana, o surgimento da vida, os conceitos de verdade e 

realidade. Logo, o movimento forja indagações que irão nortear os movimentos futuros. 

Conforme afirma Vera Lins: 

O simbolismo, como o romantismo, apoia-se numa concepção trágica da condição 
humana, que, na modernidade, coexiste com um relativismo cético, princípio da 
sociedade liberal, para o qual não há verdade absoluta. (LINS, 2009, p. 99)   

 
Os símbolos são a expressão da condição humana, que naquele momento era trágica e 

nefasta. Afinal, o panorama urbano pós Revolução Industrial, que incentivou o consumismo 

desenfreado como forma de encontrar o paraíso e a produção em massa, era ao mesmo tempo 

rico e miserável. Com isso, como explica Álvaro Cardoso Gomes, “A obsessão pelo consumo, 

pela produção desenfreada de novidades, leva ao modismo, ao princípio de que tudo é 

transitório, inclusive os critérios de gosto e de arte” (GOMES, 1994, p. 9).  O homem passa a 

sentir o mundo segmentado, pautado em um constante movimento das coisas, onde tudo é 

passageiro, inclusive os valores morais, construídos ao longo da história por instâncias como 

a Igreja e a família. Desta maneira, conforme o homem vai tendo consciência de sua condição 

no mundo, de que tudo é efêmero e de que não existe verdade ou realidade fixa, ele percebe 

que sua existência também é passageira. Sendo assim, o espírito da decadência se instaura 

devido às mazelas urbanas atribuídas à Revolução Industrial e à incerteza do homem quanto à 

ciência e à razão. Como atesta Gomes:  

O homem que acreditava ter acesso aos segredos do universo, via razão e via 
progresso, vê de repente que tudo não passa de ilusão, que o universo é regido por 
forças incontroláveis que ele desconhece completamente. Esse sentimento leva-o à 
descrença, ao desalento e faz com que adote uma postura de desprezo em relação a 
tudo que lembra o mundo burguês da luta, da operosidade, da conquista. (GOMES, 
1994, p. 11)  
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 O homem deste período vai renegar a sociedade materialista em prol do cultivo dos 

sentimentos mais íntimos. É na solidão que o homem decadente encontra conforto e 

possibilidade de recriar o mundo por meio da arte. O poeta Paul Verlaine expõe sua nostalgia 

com o período através da morbidez de  seus  versos  que,  conforme  Gomes  pareciam desejar 

que “os valores da civilização ocidental caíssem por terra”, como ilustram os versos de 

Verlaine citados por ele:  

Eu sou o Império no fim da decadência, 
Que olha passar os grandes Bárbaros brancos 
Compondo acrósticos indolentes 
Num estilo de ouro onde o langor do sol dança. (VERLAINE apud GOMES, 1994,             
p. 11) 

 
Este homem do fim do século XIX recusa a luta e a ação e dedica-se a uma vida 

intimista e privada. Deste modo, fazia-se necessário repensar os conceitos até então 

preestabelecidos. Afinal, a realidade e a razão não faziam mais sentido e criar novos mundos e 

novas realidades por meio da introspecção e do individualismo tornava-se uma alternativa 

possível e bem mais interessante. De acordo com Ana Balakian, foi devido ao espírito 

decadente que os simbolistas imprimiram a sua arte um caráter filosófico. Diz ela: 

Seu maior campo de influência estava nas sugestões que deixou, através de sua 
conduta pessoal e de suas obras para precisar o espírito “decadente”: a conduta 
retraída, a preocupação com o mistério da vida, a inutilidade do livre-arbítrio, a 
iminência da morte na existência diária do homem, o abismo de nossas 
incompreensões – mas, acima de tudo, a consciência do papel do artista, o consolo 
das artes como o único meio contra o demolidor acaso, a permanência do homem 
através da emissão de um pensamento. Aceitando esta posição, os simbolistas 
demonstraram um temperamento filosófico mais profundo do que Verlaine ou     
Dorian Gray de Oscar Wilde (...) Maeterlinck e Laforgue deram o tom à nova 
metafísica, que consistia numa elevada consciência do vazio em que o homem 
navega cegamente, sem saber de onde veio nem para onde vai. (BALAKIAN, 1985, 
p. 21) 

 
 Esse espírito decadente ao qual Balakian se refere não é uma novidade do final do 

século XIX. Na verdade, ele foi inventado/gerado durante o Romantismo, quando os 

escritores foram tomados pelo culto dos sentimentos mais sombrios, ou seja, aquilo que se 

convencionou chamar de “mal do século”. Assim, Gomes vai dizer que entre o poeta do mal 

do século e o decadente simbolista há grande semelhança, no entanto, “o primeiro é todo 

emotivo e, por vezes, procura na mulher, no suicídio, um lenitivo para existência. Já o 

segundo é frio, racional e mesmo cínico: despreza o amor e vive artificialmente” (GOMES, 

1994, p. 13). Sem contar as diferenças conceituais explicitadas por Gomes, percebe-se que há 

um parentesco irrefutável entre o Simbolismo e o Romantismo, tendo em vista o idealismo e o 

espiritualismo que ambos traduzem em sua poética. Retomando Balakian, podemos perceber 

isso quando ela afirma que, durante o Romantismo, “a poesia se apropriou do terreno do 
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místico como uma espécie de sucedâneo da religião: os românticos buscavam analogias ou 

imitações do infinito” (BALAKIAN apud GOMES, 1994, p. 14).  

 A semelhança entre os dois movimentos encontra lugar comum em Emmanuel 

Swedenborg, escritor do século XVIII que escreveu o livro, De coelo et de inferno (Sobre o 

céu e o inferno) (1758), que se tornou um guia para a filosofia romântica e posteriormente 

para a simbolista. Esta obra tem natureza mística, porque coloca em evidência a complexidade 

das relações do mundo terreno e do celeste, que ele cunhou de “correspondências”.   Essas 

“correspondências” vão guiar o modo de vida romântico, que tentava negar o mundo material 

em prol do sujeito e do espírito. Baseado nestas mesmas concepções, em princípio, os 

simbolistas irão seguir Swedenborg. As correspondências vão ser o cerne da poética 

simbolista, pois os poetas deste movimento acreditavam, como o místico sueco, que tudo no 

mundo terreno, a natureza e os seres, teria um sentido simbólico e que também manteriam 

uma correspondência com o mundo celestial. Contudo, este espiritualismo encontrado nas 

correspondências de Swedenborg vão assumir novos significados com os simbolistas. Para 

eles, o espiritualismo materializa-se contra o cientificismo e o positivismo e não precisa de 

uma morada celestial, sim de uma unidade material e espiritual na Terra. Logo, por meio da 

correspondência entre o espiritual e o material, os poetas simbolistas vão buscar a essência 

das coisas que se esconde por detrás das aparências. Baudelaire poetizou a temática das 

correspondências em sua obra As flores do mal, no célebre poema de abertura da coletânea e 

que leva exatamente este nome: 

Correspondências 
 
A natureza é um templo onde vivos pilares 
Deixam às vezes sair confusas palavras; 
O homem aí passa através das florestas de símbolos 
Que o observam com olhares familiares. 
 
Como os longos ecos que de longe se confundem 
Numa tenebrosa e profunda unidade, 
Vasta como a noite e a claridade, 
Os perfumes, as cores e os sons se correspondem. 
 
Há perfumes frescos como carnes de crianças, 
Doces como os oboés, verdes como as pradarias, 
__ E outros corrompidos, ricos e triunfantes, 
 
Tendo a expansão das coisas infinitas, 
Como o âmbar, o almíscar, o benjoim e o incenso, 
Que cantam os transportes do espírito e dos sentidos.  (BAUDELAIRE, 1961, p. 13)   
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 Através das correspondências, os simbolistas tentavam traduzir o misterioso e o 

desconhecido, retomando assim o Romantismo alemão de Novalis, por exemplo, que 

considerava o mundo real apenas  aparência  e  o  mundo  invisível  única  realidade  possível. 

Como relata Lins: “Para Novalis, a interiorização leva a uma volta ao exterior, mas a um 

mundo recriado e a um eu transcendental” e continua dizendo a respeito da influência do 

Romantismo alemão no movimento simbolista que, “a noção de crítica está fundada sobre a 

visão trágica do romantismo alemão, principalmente Novalis e Schlegel, que vai ecoar na 

virada do século” (LINS, 2009, p. 102). A autora atesta que há influência do Romantismo 

alemão no Simbolismo, porque o Romantismo que nasce no final do século XVIII, na 

Alemanha, e se propaga por todo o Ocidente se opondo ao culto da Razão perpetrado pelo 

Iluminismo, tem por premissa redescobrir o universo do desconhecido, o individualismo e as 

múltiplas realidades existentes. Assim, é este Romantismo que vai, de certa maneira, abrir as 

portas para que o sujeito tenha sua própria interpretação do mundo exterior. Portanto, há uma 

forte ligação do Simbolismo com o Romantismo alemão. Lins, então, vai dizer que o fim do 

século XIX foi um “momento de retorno” da consciência de que há uma “cisão do eu com o 

mundo”, conforme era feito no “barroco e no primeiro romantismo alemão” (LINS, 2009, 

p.104 e 105). 

Notamos que o Simbolismo, sob a influência da ideia de correspondências de 

Swedenborg e do Romantismo alemão, vai ressignificar a visão trágica do mundo e da 

realidade, porque percebe nisso a única possibilidade de combater o pragmatismo positivista e 

o ceticismo, sendo este último aquilo que se exime de qualquer manifestação por não acreditar 

em mais nada.  O mundo torna-se ilusão e exílio. Há, então, uma aceitação da condição 

humana como trágica e finita, que confere à arte o papel de redentora daquela realidade 

nebulosa ou “sombria”, como Hannah Arendt cunha os períodos de tempo em que a 

humanidade precisou se omitir do “âmbito público” e deixar de “pedir qualquer coisa à 

política”, porque esta não atendia a seus “interesses vitais” e nem concedia a “liberdade 

pessoal” necessária (ARENDT, 2008, p. 19).  Nesses tempos sombrios aos quais a autora se 

refere, fazia-se necessário fugir do mundo real e da esfera pública e encontrar novos mundos, 

onde fosse possível refletir sobre todas as aflições da vida humana. E é esta fuga que se 

transfigurava em pintura, poesia, teatro e em qualquer manifestação artística e que o 

Simbolismo tentava expressar através das suas correspondências. 

Os que viveram em tempos tais, e neles se formaram, provavelmente sempre se 
inclinaram a desprezar o mundo e o âmbito público, a ignorá-los o máximo possível  
ou mesmo ultrapassá-los e, por assim dizer, procurar por trás deles – como se fosse 
apenas uma fachada por trás da qual as pessoas pudessem se esconder -, chegar a 
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entendimentos mútuos com seus companheiros humanos, sem consideração pelo 
mundo que se encontra entre eles. (ARENDT, 2008, p. 19)  

 
Sobre a fuga do âmbito público, Arendt explica que Heidegger e outros filósofos já 

abordaram o assunto e que o alemão tratou em seu livro O ser e o tempo (1927) com especial 

precisão, descrevendo a existência humana como submissa ao âmbito público, o qual decide 

“todos os aspectos da existência cotidiana, antecipando e aniquilando o sentido ou sem-

sentido de tudo que o futuro pode trazer” e afirmando que: 

não há escapatória a essa ‘trivialidade incompreensível’ desse mundo cotidiano 
comum, a não ser pela retirada para aquela solidão que os filósofos, desde 
Parmênides e Platão, sempre contrapuseram ao âmbito político (ARENDT, 1985, p. 
8-9).     

 
Desta forma, é também através da fuga do âmbito público que os simbolistas vão se 

utilizar de imagens e símbolos para estabelecer correspondências com outras realidades. 

Logo, os mitos serão utilizados pelo movimento para pensar a condição humana como uma 

condição trágica. Segundo Lins, “todos os mitos foram utilizados: Salomé, Lohengrin, Pã e 

Syrinx, Diana” (LINS, 2009, p.104). A figura de Salomé encontra lugar privilegiado na 

produção artística do fim do século XIX, sendo revisitada por artistas como: Gustave Moreau 

(pintura); Richard Strauss e Jules Massenet (música); Heinrich Heine, J. K. Huysmans, 

Gustave Flaubert, Stéphane Mallarme, Théodore de Banville, Jules Laforgue e Oscar Wilde 

(literarura). A dançarina sensual representará a morte, o mal e a fatalidade, a encarnação da 

beleza feminina simbolizará todos os conceitos decadentistas, sendo uma verdadeira musa 

decadente. O poeta Stéphane Mallarme recriou sua Salomé em seu poema Hérodiade, que, 

para Balakian, será importante como uma atitude:  

(...) simbolista enquanto o narcisismo obsessivo, não recompensador porque não tem 
saída, se torna um dos motivos mais salientes do espírito ‘decadente’, acentuando 
não só o medo de amar e da sensualidade, mas também o fracasso dos substitutos 
espirituais. Veremos notáveis exemplos desta atitude em Laforgue, Villiers de I’Isle-
Adam e no teatro fin de siècle. (BALAKIAN, 1985, p. 65)     

 
Essa atitude evidencia a revolta contra a moral burguesa hipócrita, representada pelo 

dandy o homem decadente, mas que cultiva prazeres aristocráticos e se distancia dos 

princípios morais da sociedade burguesa; e pelas mulheres marginalizadas, como a prostituta, 

a lésbica e a femme-fatale, mulher diabólica, cruel e sensual, que neste contexto é, muitas 

vezes, a imagem mítica de Salomé. Mais do que esta mulher diabólica e perversa, a mulher do 

decadentismo, simbolizada por Salomé, denota a mulher livre  que  emerge   na  modernidade,  

que anda pelas ruas e é cobiçada pelos homens, se veste luxuosamente, se maquia, se perfuma 

e com isso fascina, porém repele por ser diferente da mulher tradicional. 
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Conforme Claudia Oliveira, em sua obra As pérfidas Salomés, estas Salomés 

representavam uma transformação no estereótipo das mulheres convencionais daquela 

sociedade e da heroína clássica: 

As Salomés de Gustave Moreau eram alvas como as deusas clássicas, mas calçavam 
sandálias com saltos, suas faces eram maquiadas e seus corpos adornados. Sua 
anatomia unia o ideal da beleza clássica, encarando o fascínio do artista simbolista e 
decadente pelos corpos ondulantes e olhos magnetizantes. (OLIVEIRA, 2008, p. 18) 

 
 Voltando a Baudelaire, como já vimos, o autor assume a responsabilidade de mudar a 

estética clássica da poesia e esta mudança vai romper não só com a forma dos versos 

preestabelecida, como também com as concepções ditadas por instituições moralistas 

austeras. Deste modo, temas como a sexualidade, a morte, o mal e o inferno, serão constantes 

na poesia decadentista/simbolista. Era, então, necessário mexer com as instâncias 

consagradas, que sempre reprimiram o desejo e a expressão dos indivíduos, através de 

verdades que não mais respondiam às questões existenciais do homem do fim do século.  

Nelson Levy, em seu artigo intitulado “Princípio da Liberdade”, que se encontra no 

livro O Desejo, de Adauto Novaes, atesta que a liberdade só é completa quando um indivíduo 

é “dotado de autonomia” e que o desejo é “lugar privilegiado da liberdade, pois se constitui 

pela autonomia criativa e legisladora do ser” (NOVAES, 1990, p. 158). E é essa liberdade do 

desejo, que recebe da tradição cristã o estigma de falsa liberdade, de força irracional, que deve 

ser controlada. O discurso bíblico, portanto, construiu o livre arbítrio e suas consequências, 

por meio do “pecado original”, cometido por Adão e Eva.  

A autonomia do desejo, justamente por escapar o controle das leis objetivas do 
Senhor, é caracterizada pela alegoria bíblica como uma falsa autonomia, pois não 
seria imanente à criatura, mas implantada por uma pretensa força cósmica a-
racional. Assim, o desejo seria fonte de escravização humana a uma força do Mal. 
Enquanto conformidade com as leis objetivas do Senhor, essa sim, seria a fonte de 
uma liberdade adquirida pela redução de todo Bem ao reino das necessidades 
objetivas satisfeitas. (LEVY, 1990, p. 159) 

   
 A liberdade do desejo, que se aplica a qualquer manifestação do sujeito, recebe caráter 

negativo, construindo uma sociedade amedrontada pelo mal e pelo conceito de pecado. Por 

conseguinte, a poética do mal elaborada por Baudelaire, Rimbaud, Verlaine, Poe e outros 

poetas contemporâneos a estes, vai chocar a sociedade moralista, tradicional e transformar a 

estética poética clássica.  

 

Por conseguinte, outro mito é aqui revisitado, o do pecado original, que seria o 

causador de todos os males da humanidade: pecado, sofrimento, morte, doenças e quaisquer 

adversidades de ordem natural.  A  teologia  cristã, então,  vai  personificar  o  mal  através  da 
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figura do Diabo. Este é a forma concreta da revolta e da desobediência. A imagem de Satã 

encontra representação na poética maldita, pois configura a imagem da rebeldia que, neste 

contexto, simboliza o sentimento dos poetas. Isso porque a personagem de Satã age 

emocionalmente, sem pensar nos limites e na razão, por isso contesta os dogmas de Deus. 

Segundo Georges Bataille, em O Erotismo: 

Uma ação criminosa infame se opõe à passional. A lei rejeita ambas, mas a 
literatura, mais humana é o lugar privilegiado da paixão. Do mesmo modo, a paixão 
não escapa à maldição: só uma “parte maldita” esta destinada àquilo que, numa vida 
humana, tem o sentido mais carregado. A maldição é o caminho da benção menos 
ilusória. (BATAILLE, 1987, p. 27-28)       

 
  O mal torna-se na literatura a possibilidade de autonomia do sujeito. A expressão do 

mal é para os românticos, decadentistas e simbolistas, símbolo da contestação e da 

insatisfação. Pois o “lado do Bem é o da submissão, da obediência. A liberdade é sempre uma 

abertura à revolta, e o Bem está ligado ao caráter fechado da regra” (BATAILLE, 1987, p. 

176). Logo, o poeta das Flores do mal vai expressar sua poética através do símbolo do mal e 

de Satã, em “As litanias de Satã”. O autor ironiza as litanias cristãs (forma erudita das preces 

e orações dirigidas aos santos e à Virgem para que roguem a Deus pelos humanos pecadores) 

dirigindo seu louvor à encarnação do mal, Satã. O poeta mostra que o mal não está no lugar 

ao qual a Igreja o condenou, mas que está no lugar que realmente cabe a ele, no homem, pois 

todo homem é ao mesmo tempo o bem e o mal, o certo e o errado, a razão e a emoção. Abaixo 

temos alguns versos do poema referido: 

                As litanias de Satã 
 
Ó tu, o Anjo mais belo e também o mais culto, 
 
Deus que a sorte traiu e privou do seu culto, 
Tem piedade, ó Satã, desta longa miséria! 
 
Ó Príncipe do exílio a quem alguém fez mal, 
E que, vencido, sempre te ergues mais brutal 
 
Tem piedade, ó Satã, desta longa miséria! 
 
Tu que vês tudo, ó rei das coisas subterrâneas, 
Charlatão familiar das humanas insânias 
Tem piedade, ó Satã, desta longa miséria! (BAUDELAIRE, 1961, p. 13)  

 
 

 Verificamos que o Simbolismo surge em meio a turbulentas transformações 

ocasionadas pelo advento da modernidade e se instaura contra os conceitos de belo, realidade 

e verdade instituídos ao longo da história e que ganham peso sob a égide da burguesia 

finissecular. Visando transformar a poética clássica e as concepções tradicionais moralistas 
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daquela sociedade, o Simbolismo faz uma verdadeira revolução no campo literário do final do 

século XIX e revela através dos símbolos a insatisfação com a forma consagrada da poesia, da 

arte, da sociedade e da religião.  

 

 

1.2 O Simbolismo, seu discurso e posicionamento nos campos literário brasileiro e 
português   

 

O movimento simbolista se desenvolve e se ramifica em vários outros movimentos 

simbolistas, pois, como afirma Carpeaux, “O Simbolismo não é um movimento homogêneo. 

Havia vários Simbolismos, quase tantos quantos eram os poetas simbolistas” (CARPEAUX, 

1964, p. 2594). Para o autor, o movimento não se desenvolveu de forma integral, isso porque 

a poesia simbolista era realizada por diversos artistas de diferentes nacionalidades, além do 

fato de que as manifestações do movimento aconteciam em épocas variadas. Logo, essa 

heterogeneidade dá ao movimento uma conceituação mais complexa. Assim, Balakian afirma 

que, de maneira geral, o Simbolismo tornou-se “um rótulo conveniente para os historiadores 

da literatura designarem a época pós-romântica” (BALAKIAN, 1985, p. 11).  

Dessa maneira, a amplitude do movimento propicia diferentes juízos que, segundo 

Balakian, são dispostos por diferentes denotações pelos críticos. Ela afirma que, para os 

franceses, o Simbolismo corresponde tecnicamente ao período entre 1885 e 1895,  

durante o qual surgiu um movimento literário de ampla filiação, um cénacle que 
publicava manifestos, patrocinando revistas literárias, como La Reveu Wagneíriense, 
La Vogue, Revue Indépendante e La Décadance, e atraindo para Paris poetas e 
literatos de todas as partes do Ocidente. (BALAKIAN, 1985, p. 11) 

 
Já os críticos anglo-saxônicos tendem a considerar o movimento como algo próprio 

dos quatro grandes poetas da poesia francesa da segunda metade do século XIX: Baudelaire, 

Rimbaud, Verlaine e Mallarmé. Ainda conforme Balakian é o escritor Maurice Bowra que 

chama atenção para todos esses poetas, que expressavam experiências supernaturais na 

linguagem poética, os incluindo, então, ao movimento simbolista. Bowra logo afirma que 

estes poetas:  

tentaram manifestar uma experiência supernatural na linguagem das coisas visíveis e 
assim quase toda palavra é um símbolo e é usada não em seu sentido comum, mas 
em associação com aquilo que ela evoca de uma realidade situada além dos sentidos. 
(BOWRA apud BALAKIAN, 1943, p. 5) 

 
 A expansão do Simbolismo que só se equipara ao Romantismo é a causa de sua 

dificuldade de conceituação, pois o movimento ultrapassa as fronteiras da língua e torna-se 



27 
 

 
 

transnacional. Paris certamente tem influência neste fenômeno; afinal, nesta época, ainda era 

considerada a capital cultural do mundo. Carpeaux vai dizer que: 

Trata-se até do maior e mais intenso movimento poético que o mundo já viu, 
repercutindo na Holanda e na Rússia, na Espanha e na Escandinávia, na Áustria e na  
América Latina, fazendo de Paris, mais uma vez, a capital literária do continente 
euro-americano. (CARPEAUX, 1964, p. 2609)     

 
 Há também na temática simbolista grande responsabilidade na expansão do 

movimento, já que sua abordagem é de âmbito universal, pois falam dos anseios de toda 

humanidade, atingindo todos os centros urbanos da Europa a América do Sul. Vemos em 

Baudelaire, por exemplo, temas que ultrapassam a França do século XIX que, conforme 

afirma Balakian, vão além da cor local e permanecem sendo pertinentes ao longo dos anos.  

Baudelaire converte a poesia numa atividade intelectual em vez de emocional e sob 
este aspecto o poeta assume o papel de um sábio ou visionário no lugar de bardo. 
Com sua rede de sentidos e percepções superior, o poeta se inclina mais a decifrar 
do que transmitir ou comunicar o enigma da vida... Ele também leva a poesia a um 
nível mais cosmopolita, desde que os problemas universais que o poeta procura 
decifrar permaneçam após todas as cores locais terem sido removidas. 
(BALAKIAN, 1985, p. 41)     

 
 Portanto, a temática simbolista toca além das fronteiras da cultura francesa e alcança 

diferentes culturas pelo mundo. Assim, é no final do século XIX, efetivamente, que o 

movimento avança pelo mundo e conforme Gomes se espalha pela Europa iniciando-se na 

Itália, em 1889, com Gabriele D’Annunzio, chegando à Espanha e proporcionando uma 

“revolução espiritual e poética que se funde à renovação política” (GOMES, 1994, p. 42), que 

revela por meio da “temática simbolista, a decadência da pátria”, onde Unamuno e Valle-

Inclán vão manifestar a “angústia frente a morte e um misticismo anarquista”; na Rússia, o 

movimento se inicia no começo do século XX e termina com a Revolução Comunista de 

1917, tendo como figura mais importante Alexander Blok; na Alemanha, o movimento se 

desenvolve tendo como figura mais representativa Stefan George, “seguidor da sutileza 

musical de Verlaine”; na Áustria, Hofmannsthal é a figura representativa do Simbolismo, 

“cuja imensa obra se prende à tentativa de recuperar o passado, criando um clima de 

decadência e morte” (GOMES, 1994, p. 42-43). Gomes ainda vai dizer que, na Inglaterra e 

nos Estados Unidos, não se pode caracterizar a rigor um movimento simbolista, porém o que 

se pode observar é que, em ambos os países, se nota característica simbolista em alguns de 

seus autores. Tem-se, então, na Inglaterra, Oscar Wilde com uma obra em que “valoriza, 

sobretudo, o trabalho artístico em detrimento da existência, considerada vazia, sem sentido” 

(GOMES, 1994, p. 43 e 44) e, nos Estados Unidos, destaca-se Edgar Allan Poe, que foi um 
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dos precursores da estética decadentista. Concluindo, Gomes diz que quando o movimento 

chega à América do Sul, ele cria raízes e se expande por todo o continente. 

 Falando especificamente dos países de língua portuguesa da Europa e da América do 

Sul, verificamos que o Simbolismo chega a Portugal em 1890, com Eugênio de Castro, e ao 

Brasil, em 1893, com a publicação de Broquéis, de Cruz e Souza. Com isso, nota-se nesta 

breve cronologia que o movimento se expande pela Europa e pela América de maneira 

distinta e em períodos variados, o que prova que não se tratava de um movimento fechado, 

rígido e que a linguagem desenvolvida pelos franceses conseguira atingir diferentes culturas, 

em tempos diversos.  

Sabe-se que cada povo recebe uma manifestação artística conforme o que se 

estabelece como costume para ele. Se observarmos as peculiaridades dos países em que 

encontramos manifestações do Simbolismo, veremos que há diferenças substanciais. Nos 

casos de Portugal e Brasil, percebemos que a estética simbolista não alcança tanto êxito como 

na França, devido à constituição da temática dos símbolos em detrimento do real, articulada 

por Baudelaire, Verlairne e Mallarmé, que não correspondia às expectativas sociais e políticas 

destas sociedades. O fato é que o grau de realidade das coisas percebido através dos sentidos, 

aquilo que foi o pulso condutor do movimento na França, não atende aos anseios republicanos 

de portugueses e brasileiros. Portanto, tanto em Portugal como no Brasil, o Simbolismo não 

representa um estilo literário e cultural que viesse a romper com os estilos já consagrados nem 

tão pouco suscita a curiosidade de todos os artistas.  

  Se pensarmos na estética simbolista, perceberemos que a maneira que é desenvolvida 

por Baudelaire e seus contemporâneos na França já conduz a obra literária para lugares 

outros, propiciando à literatura certa autonomia, pois sua linguagem ultrapassa o social, o 

nacional e o histórico. Esta autonomia consiste na maneira como a estética simbolista se 

coloca diante das outras correntes literárias (Realismo e Parnasianismo) já consagradas no 

campo literário do século XIX. Baudelaire e seus contemporâneos iniciam uma nova estética 

poética que foge dos pressupostos filosóficos do século, traduzindo novas perspectivas do 

real. De acordo com Pierre Bourdieu em As regras da arte: “Flaubert, como se sabe, 

contribuiu muito, com outros, Baudelaire especialmente, para a constituição do campo 

literário como mundo à parte, sujeito as suas próprias leis” (BOURDIEU, 1996, p. 64). 

Assim, Bourdieu atesta que só é possível haver uma verdadeira revolução na arte se houver 

uma afirmação “da revolta e da resistência” de forma clara. Segundo o autor: “as virtudes de 
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revolta e de resistência devem afirmar-se com toda a clareza, redescobrir os princípios 

esquecidos, ou renegados, da liberdade intelectual” (BOURDIEU, 1996, p. 64).  

A autonomia literária é tratada por Bourdieu como marco cultural importante da 

metade do século XIX. O autor afirma que, com o crescimento industrial, tecnológico e a 

ascensão da burguesia, que para ele era formada por “novos-ricos sem cultura dispostos a 

fazer triunfar em toda a sociedade os poderes do dinheiro e sua visão do mundo 

profundamente hostil às coisas intelectuais” (BOURDIEU, 1996, p. 64), o campo literário fica 

sujeito a uma “subordinação estrutural” comandada pelo mercado literário. Assim, iniciam-se 

mecanismos de trocas e articulações entre os campos, político, econômico e literário. Logo, os 

artistas subordinam-se às imposições do campo de poder para encontrarem legitimação, mas 

os que assim não fazem são excluídos, como afirma Bourdieu em relação a Baudelaire: “nessa 

grande cadeia há excluídos tout court: no primeiro lugar, Baudelaire, proscrito da corte e dos 

salões dos membros da família imperial” (BOURDIEU, 1996, p. 68). Portanto, a autonomia 

da arte é para Bourdieu a gênese da constituição do campo artístico, literário e de todo campo 

intelectual, isso porque permite que estes campos tenham suas próprias regras. Percebemos que o 

“campo literário” estrutura seus próprios mecanismos que determinam sociologicamente o 

que tem “valor” ou não dentro do campo. No entanto, mesmo o “campo literário” sendo um 

campo autônomo é dependente de outros campos como os: cultural, econômico e político.  

Por conseguinte, para que possamos entender melhor como a estética simbolista 

nascida na França, surge e se desenvolve no Brasil e em Portugal, através de uma perspectiva 

diferente da do campo literário francês, faz-se necessário adotar a noção de “campo” e 

“espaços dos possíveis” de Bourdieu (1996), como também a análise das condições de 

emergência do discurso literário, conforme nos assinala Dominique Maingueneau (2006).    

Retomando então Bourdieu, vemos que o espaço pertencente ao “campo literário” 

detém o tipo de capital que está em jogo e que se impõe sobre os atores, conforme a posição 

que ocupam dentro dele. Esta posição é que precisa ser conseguida, mantida ou transformada. 

Bourdieu vai dizer então que:  

O campo literário (etc.) é um campo de forças a agir sobre todos aqueles que entram 
nele, e de maneira diferencial segundo a posição que aí ocupam (seja, para tomar 
pontos muito afastados, a do autor de peças de sucesso ou a do poeta de vanguarda) 
ao mesmo tempo que um campo de lutas de concorrência que tendem a conservar ou 
a transformar esse campo de forças. E as tomadas de posição (obras, manifestos ou 
manifestações políticas etc.), que se pode e deve tratar como um "sistema" de 
oposições pelas necessidades da análise, não são o resultado de uma forma qualquer 
de acordo objetivo, mas o produto e a aposta de um conflito permanente. Em outras 
palavras, o principio gerador e unificador desse "sistema" é a própria luta. 
(BOURDIEU, 1996, p. 262 e 263)  
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 Assim, as necessidades do campo vão agir sobre os atores que nele entram e as 

tomadas de posição estabelecerão uma luta constante, que depende de fatores internos e 

externos ao campo. O “espaço dos possíveis”, logo, será determinado pela “lógica” do campo 

literário, que é percebida por “um sistema de categorias (sociais)”, que exercem suas 

possibilidades e condições de aceitação de acordo com o momento histórico e o espaço que 

ocupam. Ou seja, para Bourdieu: “os conceitos de gêneros, de escolas, de maneiras, de 

formas, definem e delimitam o universo do pensável e do impensável” (BOURDIEU, 1996, 

pp. 266 e 267).   

Desta maneira, quando um autor não se submete às regras de regulação das obras no 

campo, não encontra ali lugar, porque, como afirma Bourdieu, “toda a história do campo é 

imanente a cada um de seus estados” e “para estar à altura das exigências objetivas do campo” 

faz-se necessário “possuir um domínio político ou teórico dessa história e do espaço dos 

possíveis no qual ela se perpetua” (BOURDIEU, 1996, p. 275). Bourdieu apreende a escrita 

como um lugar de negociação que dialoga com a produção literária, sua circulação e seu 

consumo. E são as tomadas de posição dentro do “campo” que irão atribuir valor positivo ou 

negativo a determinada obra e/ou autor.   

Na mesma linha de abordagem do “campo literário” de Bourdieu e seu “espaço dos 

possíveis”, Maingueneau formula uma análise acerca da obra literária, que visa observar os 

textos literários como “enunciados” que são sustentados pela “atividade social, remetendo as 

palavras a lugares, distribuindo o discurso numa multiplicidade de gêneros cujas condições de 

possibilidade, rituais e efeitos têm de ser analisados” (MAINGUENEAU, 2006, p. 37).  Deste 

modo, o autor de o Discurso Literário atribui valor de discurso ao texto literário, colocando-o 

como parte de uma situação de fala. Sendo assim, tira esse discurso do lugar de “sagrado”, 

buscando analisar as “múltiplas dimensões da discursividade”. Maingueneau procura 

compreender a obra por meio do discurso que elabora e as condições de emersão do mesmo. 

Conforme o autor:  

Em vez de relacionar as obras com instâncias bastante afastadas da literatura (classes 
sociais, mentalidades, eventos históricos, psicologia individual, etc.), refletir em 
termos de discurso nos obriga a considerar o ambiente imediato do texto (seus ritos 
de escrita, seus suportes materiais, sua cena de enunciação...). (MAINGUENEAU, 
2006, p. 44)   

 
 Observamos que Maingueneau considera na análise do discurso literário, 

principalmente, o “ambiente imediato do texto”, ou seja, o momento exato que o texto ou a 

manifestação literária surgem. Neste aspecto, tanto Bourdieu como Maingueneau irão remeter 

a produção da obra literária a um setor delimitado da sociedade, que “segue regras 
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específicas”, ao “campo literário” ou “ao espaço literário”, respectivamente. A partir disso, 

percebemos que a emersão de uma dada obra literária está atrelada às “normas e relações de 

força do local onde surge”. De acordo com o autor, “ainda que a obra tenha a pretensão de ser 

universal, sua emergência é um fenômeno fundamentalmente local” e “é nesses lugares que 

ocorrem verdadeiramente as relações entre o escritor e a sociedade, o escritor e sua obra, a 

obra e a sociedade” (MAINGUENEAU, 2006, p. 94).  

Dessa forma, o posicionamento que os atores assumem dentro do campo literário 

depende do “estatuto do escritor, associado a seu modo de posicionamento no campo literário, 

a relação com o destinatário construída por meio da obra, os suportes materiais, os modos de 

circulação dos textos” (MAINGUENEAU, 2006, p. 20). Maingueneau, assim, estabelece dois 

espaços interdependentes, o “espaço associado” e o “espaço canônico”, afirmando que ambos 

são “indissociáveis, mas que não estão no mesmo plano: um espaço canônico e um espaço 

associado” (grifos do autor). Isso porque “o espaço associado não é um espaço contingente 

que se somaria a partir de fora ao espaço canônico: os espaços canônico e associado 

alimentam-se um do outro, sem contudo possuir a mesma natureza”. Percebe-se que o “espaço 

associado” depende do posicionamento no “espaço canônico”, a literatura precisa se 

posicionar no campo literário para reivindicar sua autonomia, no entanto, “a natureza do 

espaço associado varia de acordo com o espaço canônico”, logo, vai depender dos 

mecanismos de regulação estabelecidos pelo campo literário (MAINGUENEAU, 2006, pp. 

143 e 144).  

É então através da gênese do “campo literário” de Bourdieu e as condições de 

emergência do “discurso literário” de Maingueneau que tentaremos, neste trabalho, sondar a 

recepção simbolista no Brasil e em Portugal. Para tanto, é preciso perceber os motes que 

relegaram o movimento e sua estética ao não lugar nestas sociedades. Começaremos, 

portanto, com o caso brasileiro e, depois, passaremos para o caso português, analisando o 

campo literário do final do século XIX e início do XX e seus mecanismos de aceitação e/ou 

exclusão.  
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2 A RECEPÇÃO NO CAMPO LITERÁRIO BRASILEIRO  

 

 

A cultura brasileira se construiu sob a influência de diferentes culturas: a indígena, a 

africana e a europeia. No entanto, quando nossa cultura estava se afirmando, a principal 

influência era a europeia, pois além de ser a cultura de nossos colonizadores, tratava-se da 

cultura considerada mais “evoluída” nesta época. Logo o acervo artístico europeu como um 

todo é norteador das primeiras manifestações artísticas brasileiras. Tal influência fora 

considerada cópia das literaturas europeias, levando as gerações literárias, a partir do 

Romantismo, a lutarem por uma cultura própria que ressaltasse os elementos da brasilidade. 

Logo, seria uma busca por um caráter brasileiro. Essa busca por uma identidade cultural 

nacional, nada mais era do que a fuga de uma suposta imitação do modelo europeu. Havia 

uma necessidade de negar a influência, ressaltando uma originalidade individual, como se 

tudo tivesse que vir do sujeito escritor, negando qualquer coisa que viesse de fora.  

Renato Ortiz esclarece que a questão da imitação virou senso comum no campo 

literário brasileiro e se intensificou no modernismo, quando:  

Os protagonistas da Semana de Arte Moderna denunciaram ao infinito esse traço do 
‘caráter brasileiro’, que Manuel Bonfim chamava de ‘falta de espírito de 
observação’, ou que Sílvio Romero combatia em seus estudos literários. (ORTIZ, 
1985, p. 27) 
 

 Contudo, antes mesmo do advento do movimento modernista, a questão da 

originalidade em detrimento da imitação, já se fazia presente. As correntes literárias em voga, 

o Realismo, na narrativa, e o Parnasianismo, na poesia, incorporam-se no Brasil, se 

adequando às questões inerentes à sociedade. O panorama social e político do fim do século 

XIX é marcado pelo Abolicionismo, que entre leis alternativas e lutas sociais, dura mais ou 

menos vinte anos, até culminar na promulgação da Lei Áurea, em 1888, e a constituição da 

Primeira República, que é proclamada logo após a Abolição.  

O Realismo e o Parnasianismo, então, retratam e descrevem a vida social brasileira e 

os costumes contemporâneos, pautados na nova fase pós-abolição e recém-republicana. 

Portanto, havia uma busca pelo elemento nacional, por uma originalidade baseada nas novas 

expectativas daquela sociedade.  

Desta forma, a não receptividade de um dado movimento ou estética devia-se à falta 

de adequação ao movimento nacionalista de busca por uma identidade própria. Um 

movimento que não viesse a contemplar as questões de ordem identitária, que não contestasse 

a pura imitação do modelo canônico europeu, não poderia obter êxito na sociedade brasileira 
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do século XIX. Afinal, a busca por uma identidade nacional implicaria uma exaltação das 

marcas de diferença cultural entre Brasil e Europa. Como afirma Ortiz, “toda identidade se 

define em relação a algo que lhe é exterior, ela é uma diferença” (ORTIZ, 1985, p. 27). 

O que acontece é que a busca por uma identidade própria levava ao rompimento com o 

que era de fora. Renegar a cultura do outro para valorizar a nossa, buscando na literatura 

recriar o cenário político e ideológico de seu tempo. Com este propósito, começa-se um 

trabalho crítico que fortificará o ideário nacionalista. Alfredo Bosi discorre sobre a geração 

que começa a escrever no fim do século e sobre o novo espírito crítico que implementam: 

É toda uma geração que começa a escrever por volta de 1875-80 e a afirmar o novo 
espírito crítico, aplicando-se às várias faces da nossa realidade: Capistrano de Abreu 
no trato da história; Silvio Romero, cobrindo com sua fortíssima paixão intelectual a 
teoria da cultura, as letras, a etnografia e o folclore; Araripe Jr. e José Veríssimo, 
voltados de modo intensivo para a crítica (...). (BOSI, 1994, p.245)  

 
 A partir deste momento, a história e a literatura começam a se tornar material de 

análise dentro do território brasileiro para constituir uma história literária nacional, o que seria 

o maior símbolo de uma identidade própria. É o que Zilberman relata no trecho abaixo: 

A história da literatura brasileira nasceu com o país a que se referia. O gênero da 
historiografia tomava forma nas primeiras décadas do século XIX, e sua aplicação à 
arte da palavra ainda se fazia de modo incipiente, quando o Brasil proclamou, em 
alto e bom som, a separação política de Portugal, constituindo governo e Estado 
independentes. (ZILBERMAN, 1999, p. 25) 

 
 Com o nascimento da história literária no Brasil, a busca por uma identidade nacional 

é fortalecida, pois encontra aí espaço para responder às necessidades ideológicas do país que 

emergia e criava sua história e sua literatura. Portanto, as histórias da literatura brasileira se 

confundiam com o projeto identitário nacional, através de uma tomada de posição a favor de 

uma literatura autêntica. No entanto, o projeto nacionalista vinha carregado dos ideais 

europeus positivistas, naturalistas e evolucionistas que dominavam a Primeira República. 

 Esses ideais cientificistas guiaram a literatura por um longo período e, embora se 

tentasse fugir do poderio literário europeu, se incorporava cada vez mais os conceitos 

positivistas e evolucionistas de Auguste Comte e Robert Darwin. E, a partir daí, se criava um 

ideário da mestiçagem que iria permear a história literária por longo tempo. Roberto Ventura 

fala sobre esta nova ideologia que viria caracterizar o povo brasileiro como o mestiço: “(...) a 

ideologia da mestiçagem, como fusão de raças e culturas, se tornou elemento recorrente na 

literatura, na historiografia e no ensaísmo brasileiros” (VENTURA, 1991, p. 67). E continua 

dizendo que Silvio Romero seria a expressão desta ideologia:   
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 (...) em sua história literária, a epopeia da nacionalidade, fábula cujas origens 
míticas se situam na gênese do mestiço e do cruzamento de culturas, matrizes da 
diferenciação progressiva do povo e da sociedade nacional, de acordo com os 
padrões darwinistas e evolucionistas. Estabeleceu o esquema da formação e de 
presença do ‘espírito’ nacional, segundo o modelo épico da continuidade 
ininterrupta. (VENTURA, 1991, p. 166; grifos do autor) 

 
Logo, o desafio dos intelectuais e escritores deste momento era criar uma literatura 

independente que tivesse característica própria. Este anseio por uma identidade literária tem, 

de certa forma, sua origem em Ferdinand Denis. O francês veio para o Brasil no início do 

século XIX e, encantado com o exótico país americano, publicou um texto que é considerado 

uma das maiores influências para o desenvolvimento da consciência nacional de uma 

literatura brasileira própria, Resumo da história literária de Portugal, seguido do resumo da 

história literária do Brasil (1826). O livro torna-se um marco para o sentimento nacionalista, 

pois o europeu dissocia a literatura brasileira da portuguesa a partir do título do mesmo. Denis 

dá à literatura do Brasil um caráter independente em relação à literatura de Portugal, por isso 

dedica em um longo ensaio dividido em nove capítulos a evolução da literatura brasileira.  

 Denis, então, torna-se uma espécie de guia para os artistas e intelectuais do século XIX 

no Brasil, não só porque foi um dos primeiros a apontar o caráter nacional e independente de 

nossa literatura, como também por se tratar de um francês que fizera um ensaio crítico sobre o 

país para os franceses. Isso certamente atribuiu maior valor ao texto no Brasil, tendo em vista 

a importância cultural da França neste contexto. Zilberman em artigo intitulado “Ferdinand 

Denis e os paradigmas da história da literatura” (2006) afirma quanto aos objetivos de Denis, 

que ele escreveu “seu livro com o pensamento no leitor francês” e que “provavelmente, não 

cogitava que o grande público fosse escolher seu livro, mas esperava que seus compatriotas 

acompanhassem seu raciocínio” (ZILBERMAN, 2006, p. 141). Zilberman ainda cita um 

trecho da obra de Denis onde este sintetiza o objetivo de sua pesquisa e as expectativas da 

recepção por parte dos seus conterrâneos. 

Ocupando-me da obra que agora ofereço ao público, estou convencido de sua 
necessidade; surpreendido com as riquezas que se apresentavam diante de mim, 
ficou-me o pesar de só poder dar a conhecer uma pequena parte sua: desta vez, seria 
preciso reunir a maior parte dos documentos necessários a uma história literária 
antes de fazer seu resumo. Obrigado a rejeitar uma porção de detalhes, de examinar 
incessantemente sem poder dizer o que descobria, restou-me a certeza de apenas ter 
feito sobre a literatura portuguesa um trabalho mostrando a necessidade de uma obra 
mais extensa. A minha talvez possa tornar-se de alguma utilidade aos amigos das 
letras, porque sempre bebi nas fontes. (DENIS apud ZILBERMAN, 2006, p. 142) 

 
 Mas o que nos chama mais atenção é a intenção doutrinária que a obra de Denis tem, 

deixando clara a necessidade de se criar uma história literária própria. 
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Aliás, pela marcha que seguíamos, nossas ideias deviam se alargar; nossos 
conhecimentos se desenvolveram; sentimos o movimento geral; submetidos a seu 
poderio, vimos que cada século, cada país tem seu gênero de belezas literárias; que 
os acontecimentos políticos influenciam seus espíritos, assim como o clima; que 
todas as formas distintivas de estilo devem ser conservadas; que, estudando as 
literaturas, enfim, era preciso estudar o gênio das nações, e que esse, julgado até 
então com espírito prevenido, deveria sê-lo sem preconceitos. Então a crítica se 
elevou, rejeitou as discussões de palavra para se entregar ao exame dos 
pensamentos; aumentando o círculo de suas observações, ela destinou a cada povo o 
caráter que o distinguia. (DENIS apud ZILBERMAN, 2006, p. 142)  

 
 Logo, notamos um forte empenho em influenciar o pensamento dos leitores a respeito 

da importância de se valorizar a literatura de cada nação, através de palavras de “ordem 

emanadas das concepções românticas”, que Zilberman esquematiza da seguinte maneira: 

- os países se distinguem uns dos outros, provocando diferenças que se imprimem 
nas obras literárias; - essas sofrem igualmente as transformações provocadas pelos 
acontecimentos políticos e pelo clima; - observe-se que o impacto do clima e dos 
fatores naturais é previsto pela epígrafe do livro, em que ele lembra sua obra 
anterior, Scènes de la nature sous les tropiques et de leur influence sur la poésie, e 
recorre ao pensamento de Humboldt: Não duvidamos que o clima, a configuração do 
solo, a fisionomia dos vegetais, o aspecto risonho ou selvagem de uma natureza 
influenciam o progresso das artes e o estilo que distingue suas produções; - se a 
transformações externas afetam a produção literária, não é possível conviver com 
uma noção universal e uniforme de literatura, sendo preciso examiná-la ao longo da 
história e em seus variados espaços; - as literaturas ajustam-se ao gênio das nações 
onde vicejam, de modo que se torna necessário estudá-las na sua relação com o povo 
que a produziu, verificando onde se expressa o caráter que a distingue. 
(ZILBERMAN, 2006, p. 142 e 143)    

 
 Desta maneira, o autor vai ao encontro aos anseios dos intelectuais e do campo 

literário brasileiro, que necessitava se afirmar enquanto literatura nacional, separando-se por 

completo da metrópole. Por conseguinte, os autores que se estabelecem no século XIX vão 

lutar por uma literatura nacional e é exatamente na contramão da política identitária brasileira 

que o Simbolismo se estabelece no campo literário brasileiro. E é esta falta de assimilação do 

ideário nacionalista que o torna um movimento desprestigiado, sem aceitação da sociedade e 

da crítica, ou seja, sem legitimação no campo literário brasileiro, pois não respondia às regras 

impostas por este campo. Isso porque críticos, artistas, escritores e todos os envolvidos na 

engrenagem da produção literária brasileira deste período buscavam uma estética literária que 

abarcasse o projeto em prol de uma identidade própria. 

Para entendermos o desprestígio simbolista no Brasil, precisamos recorrer à análise do 

discurso literário de Maingueneau no que diz respeito à “cena enunciativa”, pois, como afirma 

Celina Maria Moreira de Mello: “O campo revela-se um campo de batalha e a cena 

enunciativa, um palco em que se produzem os jogos de cena de instauração e legitimação da 

linguagem”  (MELLO,  2006,  p. 29).  Maingueneau   afirma   que   a   “cena  de  enunciação” 

considera o “processo do interior” da obra literária, “mediante a situação que a fala pretende 
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definir”. Logo, o texto literário encena o discurso que depende do meio onde surge e, 

consequentemente, da imposição do “campo literário”. O autor vai determinar três cenas que 

“operam sobre planos complementares”: a cena englobante, que diz respeito ao tipo de 

discurso que será executado por um determinado texto; a cena genérica, que compreende aos 

diferentes gêneros do discurso e a cenografia, que representa o quadro em que a enunciação se 

apresenta (MAINGUENEAU, 2006). Conforme o autor:  

É nessa cenografia, que é tanto condição como produto da obra, que ao mesmo 
tempo está “na obra” e a constitui, que são validados os estatutos do enunciador e do 
co-enunciador, mas também o espaço (topografia) e o tempo (cronografia) a partir 
dos quais a enunciação se desenvolve. (MAINGUENEAU, 2006, p. 252)         

 
Observando as “cenas” de Maingueneau, nota-se que o movimento simbolista que 

surge e se desenvolve no Brasil não pôde corresponder às imposições do “campo”, a começar 

pela “cena genérica” que, naquele momento, privilegiava o gênero romance realista. Este 

gênero atendia plenamente às expectativas do ideário nacionalista, porque, de acordo com 

Chiara e Rocha (2012), o Realismo tem por característica rejeitar tudo aquilo que não seja de 

ordem clara e objetiva, aquilo que pertença ao mundo pessoal do artista. Segundo as autoras, 

René Wellek “considera que o realismo passa a tomar característica de um estilo a partir de 

um grupo de escritores cujo procedimento artístico” vai rejeitar “o fantástico, o feérico, o 

alegórico e o simbólico, o altamente estilizado, o puramente abstrato e decorativo”, portanto, 

“a rejeição do improvável, do puro acaso e de acontecimentos extravagantes”; o mundo é 

assim compreendido como “o mundo ordenado da ciência do século XIX, um mundo de causa 

e efeito, sem milagre, sem transcendência, mesmo que o indivíduo possa ter preservado uma 

fé religiosa pessoal” (WEELEK apud CHIARA e ROCHA, 2012, p. 8).  

A outra cena que nos dá a real dimensão do não lugar do Simbolismo é a “cenografia” 

que, conforme Maingueneau, significa o próprio discurso e a roupagem que assume, 

atendendo a um determinado público e tempo. Mas, no caso simbolista, esta “cenografia” não 

acha lugar no campo literário brasileiro, pois o discurso e o quadro que ele expressa não 

atende às expectativas de seus co-enunciadores, que, neste contexto, são, como já vimos, a 

favor de uma estética em prol do nacional, de base documental.  

Percebemos que a “cena genérica” e a “cenografia” do Simbolismo não encontraram 

espaço no campo literário brasileiro, pois não respondiam aos mecanismos de aceitação deste 

campo, não dialogando com o cânone literário vigente, que tinha como modelo o gênero 

romance realista e a estética em prol do racional, objetivo, social e nacional.  

Sendo assim, é por meio da crítica oficial da época que o Simbolismo recebe maior 

negativa. Bosi afirma que a crítica oficial do fim do século XIX, que era representada por 
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Sílvio Romero, José Veríssimo e Araripe Jr, era hostil ao movimento, sendo por vezes 

tolerante e simpática à figura de Cruz e Souza. E segue dizendo que isso devia-se ao fato de 

que não poderiam apoiar uma corrente que se “afirmara contra o Realismo em literatura e o 

Positivismo em filosofia” (BOSI, 1994, p. 295).  

 A afirmativa de Bosi define o ideal do movimento nascido na Europa, que era o de 

reagir contra as correntes cientificistas que dominavam o século. O mesmo ocorre quando o 

movimento chega ao Brasil: a proposta de contestar o pensamento racionalista e cientificista, 

leva ao confronto direto com as estéticas em prol da expressão do real e do científico.   

A problemática simbolista está justamente no embate entre estas correntes baseadas na 

razão e na ciência, porque o movimento subverte a razão e a ciência, recriando novos mundos 

e novas realidades, por meio das correspondências. Isso faz com que o Simbolismo não abale 

as estruturas materialistas e realistas firmadas pelas correntes positivistas no Brasil. Sua 

estética, assim, não fora compreendida, já que não retratava a realidade através de elementos 

descritivos e aparentemente não representava o nacional; logo, não tinha função social. 

 Assim, o movimento se diferenciava do Parnasianismo e do Realismo pela sua estética 

que fazia da arte o elemento principal de abordagem poética, desprezando com isso ser o 

mero espelho dos acontecimentos sociais, assim como relata Bosi em relação à diferença do 

Simbolismo e do Parnasianismo: “(...) alarga-se de um para o outro o hiato entre a práxis e a 

atividade artística. O poeta, inserindo-se cada vez menos na teia da vida social, faz do 

exercício da arte a sua única missão e, no limite, um sacerdócio” (BOSI, 1994, p. 269). 

 No entanto, por serem gêneros poéticos que surgem no mesmo tempo e espaço, têm 

pontos de ligação, porém as diferenças são expressivas e permeiam a atmosfera da estética. 

Conforme Bosi: 

O divisor de águas acompanha, como já vimos, a passagem da tônica, no nível das 
intenções: do objeto, nos parnasianos, para o sujeito, nos decadentes, com toda a 
sequela de antíteses verbais: matéria-espírito; real-ideal; profano-sagrado; racional-
emotivo (...). (BOSI, 1994, p. 269) 

 
Retomando a “cena genérica” de Maingueneau, veremos que a semelhança dos dois 

movimentos encontra-se no gênero poético, que neste contexto não achava espaço devido à 

prosa realista/naturalista em ascensão. Ainda assim, o Parnasianismo consegue se estabelecer, 

mesmo que em menor expressão, no campo  literário  brasileiro  do  século  XIX,  porque  sua 

“tomada de posição” encontra legitimação. Constatamos isso com José Veríssimo, em sua 

Historia da Literatura Brasileira, quando o autor afirma que:  
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A poesia brasileira contemporânea da romântica naturalista foi, como ficou 
averiguado, o parnasianismo, e, com manifestações minguadas e somenos, a 
alcunhada poesia científica, que de poesia só teve o exprimir-se em versos, 
geralmente ruins. (VERÍSSIMO, 1916, p. 159)   
 

 Veríssimo valoriza somente a prosa cientificista do Realismo/Naturalismo, declarando 

que não havia poesia que conseguisse abordar a temática naturalista, pois, para ele, “não 

existe poesia sem certa dose de idealismo, incompatível com tal naturalismo” (VERÍSSIMO, 

1916, p. 159). Assim, o Parnasianismo detém um pequeno espaço no campo literário 

brasileiro, porque tenta abordar a mesma temática cientificista do romance. Ainda segundo 

Veríssimo:  

Ao feitio poético que no Brasil correspondeu ao naturalismo no romance, e que de 
parte modalidades diversas e indefiníveis de inspiração se caracterizou pela 
preocupação da forma e pela maior abstenção da personalidade do artista, chamou-
se de parnasianismo. (VERÍSSIMO, 1916, p. 160) 

 
 A poesia no final do século XIX é para Veríssimo insipiente, sendo reconhecida 

somente a parnasiana, mesmo com várias ressalvas que o crítico faz. O Simbolismo sequer é 

comentado em sua historiografia, como se ele não tivesse existido no campo literário 

brasileiro. Portanto, o desprestígio simbolista no Brasil se deve à “cena genérica” poética que 

não tinha lugar para a crítica literária da época e a “cenografia” assumida que não responde à 

proposta cientificista e ao mesmo tempo nacionalista.    

 Assim, o Simbolismo brasileiro é de tão pouca expressão que mal se conhecem os 

poetas e escritores deste movimento, sendo o mais famoso deles Cruz e Souza. Fazia-se 

necessária uma análise crítica que viesse de dentro do próprio grupo. Nestor Vítor, poeta, 

escritor e crítico simbolista cumpre, então, o papel de propagador da estética e dos poetas e 

escritores no campo literário brasileiro.  

 Observamos, então, que o Simbolismo não obteve êxito no campo literário brasileiro, 

porque não atingiu a proposta nacionalista iniciada pelo Romantismo e desenvolvida pelo 

Realismo. Desta maneira, percebemos que é o cânone vigente que determina os mecanismos 

de aceitação de uma época. Veremos, então, a seguir o caso de Álvares de Azevedo, 

antecessor dos poetas do Simbolismo, para que possamos entender melhor como se dava a 

não aceitação de uma dada manifestação literária no campo literário brasileiro do século XIX.  
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2.1 Álvares de Azevedo e o gênero gótico  

 

 

O Romantismo surge no final do século XVIII, na Alemanha, como uma reação aos 

ideais iluministas, propondo a potencialização das emoções individuais, ou seja aquelas que 

são inerentes ao sujeito. Este viés do Romantismo visava reestabelecer o contato do homem 

com o inconsciente para, assim, lutar contra a desilusão com o mundo real provocada pela 

técnica e a racionalização que o mundo moderno inaugura. Com isso, o movimento romântico 

se desenvolve durante o século XIX como um verdadeiro modo de vida, que consistia em 

deixar aflorar os sentimentos individuais para se construir a representação de um novo 

mundo. A literatura aqui encarna a construção de um novo mundo irreal e autônomo, livre dos 

pressupostos do mundo tido como real, racional e objetivo.   

 No entanto, outras manifestações românticas se desenvolveram e uma delas é a de 

cunho coletivo e nacionalista, que não tenta romper com a realidade, mas reproduzi-la, para 

assim criticar os problemas sociais e políticos inerentes a ela. Essa vertente do romantismo 

surge na França, após os anos 1830, e propõe a renovação dos campos político, econômico, 

social e artístico. Celina Maria Moreira de Mello afirma que:  

A estética romântica de inspiração republicana ou liberal define como uma de suas 
tarefas moldar a identidade nacional, para que todos os franceses assumam um  novo 
papel político e reconheçam como legítima uma face que lhes teria sido legada pela 
História. (MELLO, 2010, p. 33) 

 
No Brasil, como vimos anteriormente, a vertente do Romantismo que se desenvolve e 

toma o gosto da crítica e do povo é a que privilegia o nacional, já que a nação acabara de se 

tornar independente de Portugal e o sentimento patriótico aflorava. Desta maneira, os artistas 

e intelectuais da época tinham necessidade de se afirmarem e isso só era possível se afastando 

da influência europeia, que era considerada cópia, logo, a geração romântica começaria a lutar 

por uma identidade cultural própria que ressaltasse o caráter brasileiro, para assim ter uma 

cultura própria, independente da europeia. 

Álvarez de Azevedo surge em meio a esta busca pela identidade de uma cultura 

nacional. Contudo, este não se preocupa em atender aos anseios patrióticos, ao contrário 

disso, figura uma nova estética que se assemelha ao primeiro Romantismo, o alemão, porque 

expõe por meio de suas obras novos mundos criados pelo viés do fantástico e da expressão da 

subjetividade. O autor, então, vai discutir os conceitos universais de real e verdade através da 

binômia que cria em suas obras. A estética forjada por Azevedo vai, então, inovar a cena 

literária brasileira, porque se manifesta através do gênero gótico, infiltrando elementos do 
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medo e da dúvida. Suas personagens sugerem uma constante indagação dos dogmas 

consagrados. A visão contestadora e transgressora das personagens é visualizada através do 

tom melancólico, próprio do gótico, que perpassa as tramas, além de colocar em paralelo céu 

e inferno, Deus e Satã. 

Para entendermos a representação do gótico em Álvares de Azevedo, faz-se necessário 

compreender o cenário literário brasileiro do século XIX. Para isto, é fundamental investigar o 

movimento ao qual o referido autor pertencia, o Romantismo, a partir do viés dos mecanismos 

de legitimação que posicionaram o movimento como cânon e refutaram a manifestação gótica 

de Álvares de Azevedo. Desta maneira, três motes serão abordados para fundamentar o êxito 

do movimento romântico no Brasil: o ideal nacionalista, a popularização da literatura através 

da imprensa e a consolidação da crítica e história literárias.    

Durante os séculos XVIII e XIX, as ideias nacionalistas se propagam e se 

intensificam, influenciadas pelo contexto histórico e social mutante deste período. É no bojo 

destas ideias nacionalistas que as culturas estabelecem os traços peculiares que as distinguem 

e as aproximam de um ideal identitário. Deste modo, para construir uma identidade cultural é 

preciso buscar na realidade social elementos de legitimação que são determinados pelo 

panorama histórico de cada nação. Analisaremos, portanto, o ideal nacionalista como o 

primeiro mote de legitimação do Romantismo em nossa história literária.        

No Brasil, a defesa da pátria vai transformar em credo a manifestação literária que vise 

expressar a realidade pós-colonial, conduzida por um espírito independente e progressista. No 

entanto, essa tomada de posição se manifestará em detrimento do deslumbramento que a nova 

situação política e social exerce sobre os brasileiros. Isso porque o otimismo era tão grande, 

que a sociedade brasileira vivia imersa em uma realidade imaginária. Vemos isso na 

afirmação de Ubiratan Machado, em A vida literária no Brasil durante o romantismo: 

Consolidado o Império e estabilizada a economia, um otimismo sem precedentes 
toma conta do país. Na década de 1850 e na primeira metade dos anos 60, a 
sociedade brasileira vive em plena euforia. É uma espécie de belle époque em ponto 
pequeno, com a multiplicação das confortáveis carruagens, as lojas de luxo no mais 
refinado gosto parisiense e as confeitarias, onde se saboreavam novidades como o 
sorvete, deliciosamente preparado com as frutas da terra. (MACHADO, 2001, p. 19)   

  
Ainda segundo Machado, este “deslumbramento” e otimismo com o progresso, 

encobriam a realidade social problemática.   



41 
 

 
 

O deslumbramento com o progresso e o verniz de civilização encobrem problemas 
graves, como a escravidão – tratada quase em surdina -, o vazio demográfico de 
imensas regiões, o despreparo do exército para um eventual conflito e as incertezas 
quanto à imigração europeia, tema que o próprio imperador evitava, temendo uma 
mudança brusca no caráter nacional, com consequências imprevisíveis para o país.  
(MACHADO, 2001, p. 19 e 20)   

 
Desta maneira, as gerações de intelectuais que surgiam começaram a se inquietar com 

este otimismo exacerbado e a fazer poesia com os pés no chão, valorizando a realidade social 

e estimulando movimentos liberais em prol de uma independência real, que incluísse, 

principalmente, a abolição da escravatura.  

A tentativa de compreender a nação e expressar uma atitude em prol da sociedade 

imprimia uma revolta contra o que vinha de fora. A afirmação da nacionalidade, então, 

transformava o cenário literário em palco de posições políticas e sociais arbitrárias, ditadas 

por grupos de intelectuais favoráveis ou não a Pedro I, que evidenciavam uma concepção 

poética que privilegiava aqueles a favor do embate político.  Havia os favoráveis a Pedro I, 

grupo formado por figuras ligadas ao imperador, como Joaquim Norberto, Araújo Porto 

Alegre, Gonçalves de Magalhães, Antonio Deodoro de Pascual, José de Alencar, Francisco 

Moniz Barreto, José Tito Nabuco de Araújo, entre outros, que versejavam: 

Bradaste, Pedro: Independência ou Morte! 
E, à tua heroica voz, um povo inteiro, 
Os vis grilhões quebrando sobranceiro, 
César saudou-te ao sul, César ao norte. (MACHADO, 2001, p. 22) 

 

E havia os que não eram favoráveis ao imperador que, segundo Machado, “reúne a 

fina flor da mocidade acadêmica – Fagundes Varela, Salomé Queiroga – e as forças liberais, 

nas quais já figura o poeta Pedro Luís” (MACHADO, 2001, p. 22).  

Vota-se à treva o busto dos Andradas, 
Some-se a glória de ferventes mártires 
Na lama do ervaçal! 
Mas fria a estátua pisa a turba, como 
As duras patas do corcel de bronze 
O chão do pedestal!. (MACHADO, 2001, p. 22)   

 
 Uma das vertentes do Romantismo - a de cunho social e nacionalista - vem consagrar 

o estilo que estes grupos de intelectuais acreditavam ser coerente com o discurso literário. 

Esta estética consiste em atribuir à literatura a tarefa de moldar a identidade nacional através 

da valorização do regional, da defesa do social, do histórico, do político e da construção de 

um caráter próprio.   
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 O Romantismo, assim, assume lugar de cânon no campo literário brasileiro, por um 

lado, porque atende a expectativa nacionalista dos intelectuais e, por outro, porque surge junto 

com a ascensão da imprensa e, consequentemente, do público leitor. Logo, a literatura toma 

um importante espaço nos jornais e revistas e tanto o Romantismo - como expressão dessa 

literatura - como a imprensa tornam-se cada vez mais presentes no cotidiano das pessoas.    

 Por conseguinte, o segundo mote que merece nosso debruçar é o da popularização da 

literatura através da imprensa. A manifestação romântica no Brasil se desenvolve e se 

consolida devido às publicações dos textos em jornais e revistas, fato que populariza a 

literatura em solo brasileiro. O Romantismo no Brasil obtém prestígio tamanho por atender a 

proposta nacionalista e identitária, servindo-se da ascensão da imprensa e da ascensão do 

público leitor. Sendo assim, o surgimento do romance romântico no Brasil também é 

contemporâneo à popularização da literatura, como afirma José Ramos Tinhorão, em Os 

romances em folhetins no Brasil: 1830 à atualidade:  

O romance, no Brasil, é contemporâneo, ao mesmo tempo, do romantismo e da 
democratização da literatura através da publicação, em jornais diários e revistas 
(várias delas dirigidas às mulheres), de histórias divididas em capítulos: os 
denominados folhetins. (TINHORÃO, 1994, p. 13) 

   
O romance romântico brasileiro difundido por meio dos folhetins representa a abertura 

da imprensa para um novo público, já que antes o tom era sempre político, só interessando aos 

homens pertencentes à elite da sociedade. Esse novo público é constituído por mulheres e 

jovens estudantes produtores e consumidores deste novo espaço. Conforme Machado,  

os rapazes que estudavam nas academias de Direito e Medicina utilizavam a palavra 
escrita como uma espécie de queimada para pulverizar a má herança do passado e 
deixar o terreno livre para o plantio do futuro (MACHADO, 2001, p. 41).  
 

 Logo, concluímos que o romance romântico vinculado aos jornais e revistas vai 

representar na sociedade brasileira transformações indispensáveis para o ideal nacionalista, 

porque torna a literatura mais acessível, dando força ao projeto identitário, na medida em que 

os autores nacionais começam a se estabelecer.  Portanto, o espaço nos jornais e revistas para 

novos autores faz com que a literatura brasileira ganhe corpo e se afirme.       

O terceiro mote que é determinante para a consagração do Romantismo no Brasil é o 

da consolidação da crítica e da historiografia literária que, por nascer no século XIX, junto às 

transformações políticas e sociais do país, era fundamentada pelo sentimento nacionalista e de 

busca por uma identidade própria.  
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A história da literatura brasileira nasceu com o país a que se referia. O gênero da 
historiografia tomava forma nas primeiras décadas do século XIX, e sua aplicação à 
arte da palavra ainda se fazia de modo incipiente, quando o Brasil proclamou, em 
alto e bom som, a separação política de Portugal, constituindo governo e Estado 
independentes. (ZILBERMAN, 1999, p. 25) 

 
 Zilberman, em História da literatura e identidade nacional, relata como surge a 

história literária brasileira e como ela cresce consonante à estética romântica, porque ambas 

tinham o mesmo objetivo: atender as necessidades ideológicas daquela sociedade. Conforme a 

autora, “Identidade Nacional talvez tenha constituído o elemento de ligação entre as 

necessidades ideológicas do país emergente e o material com que lidavam os historiadores” 

(ZILBERMAN, 1999, p. 27).  

Com o nascimento da história literária no Brasil, a busca por uma identidade nacional 

é fortalecida, pois encontra aí espaço para responder às necessidades ideológicas do país que 

emergia e criava sua história e sua literatura. As histórias da literatura brasileira se 

confundiam com o projeto identitário nacional, através de uma tomada de posição a favor de 

uma literatura autenticamente brasileira.  

 A abordagem destes três motes nos mostra que o estatuto atribuído ao Romantismo no 

cenário literário brasileiro deve-se à valorização do ideal nacionalista por meio da 

popularização da literatura através da imprensa e do espaço dado aos novos e velhos 

escritores de divulgarem suas obras; além da consolidação da crítica e historiografia literária 

que, devido à busca por uma história literária independente, cristalizou o movimento que 

naquele momento melhor atendia a esta proposta. Portanto, qualquer gênero que não 

atendesse à proposta nacionalista iniciada pelo Romantismo, não seria bem aceito neste 

contexto.  

Traçado o panorama social e histórico que servia como pano de fundo do campo 

literário no qual Álvares de Azevedo surgiu, percebemos que devido à busca por uma 

identidade cultural e literária própria, o Romantismo se firmou como cânon e passou a 

estabelecer os mecanismos de aceitação para qualquer manifestação literária do período. 

Logo, o gênero gótico de Álvares de Azevedo não encontrou espaço, porque seu 

posicionamento no campo literário não dialoga com as possibilidades de imersão ditadas pelo 

campo neste contexto. 

 Ao optar por uma estética distinta da hegemônica romântica, o autor de Macário 

recusa o dogma canônico em prol do projeto nacionalista. O poeta que se colocava em 

oposição ao mundo tradicional, real e conservador, articulando o amor singelo e platônico ao 

desejo erótico, além de se apropriar do discurso  irônico  e  do  humor  negro,  a  partir  de  um 
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mundo onde a quebra das regras era justificável porque atendia os ideais de suas personagens 

e de traduzir Satã como um símbolo da transgressão e da rebeldia, rompe com o cânon da 

época evidenciando uma nova perspectiva para a tradição literária.    

 Em Imprensa e Ficção no século XIX, José Alcides Ribeiro afirma que a estética 

gótica ou o romance gótico se caracterizam pela “ambientação ligada aos tempos passados”, 

isso porque estes romances se desenvolvem em uma cenografia ambientada aos objetos da 

Idade Média e elementos sobrenaturais, traduzindo uma atmosfera aterrorizante (RIBEIRO, 

1996, p. 53). Ainda segundo Ribeiro (1996), a origem do romance gótico data de 1764, na 

Inglaterra, com a obra The Castle of Otranto (O Castelo de Otranto), de Horace Walpole. O 

autor diz que O Castelo de Otranto de Walpole, serviu como base para obras futuras, criando 

um novo gênero, baseado em personagens comuns em situações extraordinárias.    

 O autor, então, elenca as características básicas do romance gótico que consistem em: 

expor elementos sobrenaturais; conter o sobrenatural explicado (fantástico), esclarecido por 

sua origem ser provocada por fatores humanos; ter aspecto selvagem da natureza e dos 

animais para provocar pavor; possuir arquitetura gótica (medieval); explicitar tipos humanos 

como a moça casadoira, o vilão e o herói; ter a ação como fator de complicação ou resolução 

dos episódios e situações várias e, quanto ao enredo, deve ser baseado numa complexidade de 

agentes e motivos (RIBEIRO, 1996). 

 O que é fundamental que saibamos é que o gênero gótico tem como principal marca o 

insólito, porque visa questionar a razão através da subjetividade, propondo novos mundos 

ficcionais, que se afastem do real e do racional. Têm-se aí, então, elementos que privilegiam a 

ruptura com o verossímil e a lógica que serve de norte para a escrita realista.   

 Por isso, podemos enquadrar as obras de Álvarez de Azevedo no gênero gótico, 

porque desenvolvem a poética da subjetividade, negando a realidade sociohistórica, recriando 

mundos na imaginação e se baseando em elementos sobrenaturais. Desta forma, Azevedo 

busca estabelecer dicotomias (sublime e profano, mal e bem, céu e inferno, Deus e Satã) que 

transformam sua própria essência ficcional em duplo (conceito criado por Jean-Paul Richter 

para se referir ao duplo do Romantismo alemão) e retrata a ambivalência dos seres, sendo ela 

contraditória e plural, mas que, no entanto, está sempre em busca de uma totalidade, gerando 

um sentimento crônico de insatisfação.       

 Vemos, assim, por meio da ambivalência proposta pelo autor uma revolta aos padrões 

culturais hegemônicos e  austeros,  pautados  na  doutrina  cristã  e  na  justificativa  racional e 

realista. José Luiz Jobim relata que, para um poeta “como Álvares de Azevedo, não 
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interessava seguir ou aperfeiçoar moldes alheios, isto sim, variar sua escrita de acordo com o 

que lhe passasse pela cabeça...”, e continua afirmando que “assim, o poeta se sente 

inteiramente à vontade para decidir, de acordo com seus sentimentos e conveniências, o que 

vai fazer com seu texto” (JOBIM, 1999, p. 138). Por conseguinte, o gênero desenvolvido pelo 

poeta se pauta na contramão da ideologia social e coletiva, preocupando-se com o sujeito e 

seus desejos. Jobim esclarece que: “No Brasil, foi no período literário que se convencionou 

chamar de Romantismo Gótico ou Ultrarromantismo que houve uma maior ênfase na atitude 

subjetiva e individualista” (JOBIM, 1999, p. 138).  

  É pelo viés do insólito, propondo a essência da ambivalência humana através de 

paradoxos, que Azevedo desenvolve suas obras no campo literário brasileiro.  As marcas de 

diferença se encontram no sobrenatural, na narrativa que propõe a fuga da realidade, no 

mistério e na imagem obscura de Satã. O gótico aqui, diferente do que se consagrou pela 

historiografia literária brasileira, propõe sim uma crítica social, mas que visa atingir as 

instituições consagradas. O gênero se apresenta, então, como uma revolta contra uma 

sociedade conservadora. Mas isso não foi percebido assim pela crítica da época e, de certa 

forma, também contribuiu para o lugar de borda que o autor ocupa na série literária brasileira. 

 Portanto, o gênero gótico que Azevedo desenvolve na literatura brasileira é carregado 

de uma atmosfera subjetiva e sobrenatural, todavia visa refletir o que se considera ser o 

mundo real. As obras Noite na Taverna e Macário, publicadas após sua morte em 1855, 

instauram o questionamento da realidade por meio da universalidade do ser humano e da 

própria literatura. Podemos ver estas articulações em sua obra Macário, onde o diabo é um 

personagem do mundo real e serve de guia para o estudante, conduzindo-lhe para caminhos 

antes desconhecidos, propiciando cenas inusitadas, pautadas na ironia e na descrença da vida.  

A presença de Satã já nos demonstra o quanto esta obra rompe com o conservadorismo 

e o conceito de verdade. Aqui, o diabo é somente alguém que apresenta novas perspectivas a 

Macário. Desta maneira, o contato entre ambos se estabelece por meio do conhecimento 

mútuo, um mostra ao outro suas posições a respeito da vida.  

MACÁRIO: É o diabo em pessoa. Para ti nada há bom. Pelo que vejo, na criação só 
há uma perfeição, a tua. Tudo o mais nada vale para ti. Substância da soberba, ris de 
tudo o mais embuçado no teu desdém. Há uma tradição, que quando Deus fez o 
homem, veio SATÃ; achou a criatura adormecida, apalpou-lhe o corpo: achou-o 
perfeito, e deitou aí as paixões. 
SATÃ: Essa história é uma mentira. O que Satã pôs aí foi o orgulho. E o que são 
vossas virtudes humanas senão a encarnação do orgulho? (AZEVEDO, s/d, p. 18) 
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 Notamos, portanto, que há uma quebra dos valores consagrados propondo uma 

argumentação acerca do conceito de realidade e que a dialética do duplo se estabelece 

construindo contradições que levam à reflexão sobre os paradigmas em voga. Esta 

ambivalência se apresenta nitidamente no diálogo entre Penseroso e Macário, pois os dois 

possuem concepções completamente opostas: um é romântico e sonhador, o outro é realista e 

cético. O diálogo estabelecido parece apresentar duas visões de uma mesma verdade, 

propondo duas faces de um mesmo eu, especificamente, duas faces de Macário que se 

complementam.  

PENSEROSO: Li o livro que me deste, Macário... Li-o avidamente. Parece que no 
coração humano há um instinto que o leva à dor, como o corvo ao cadáver. Aquele 
poema é frio como um cadáver. É um copo de veneno. Se aquele livro não é um 
jogo de imaginação, se o ceticismo ali não é máscara de comédia, a alma daquele 
homem é daquelas mortas em vida, onde a mão do vagabundo podia semear sem 
susto as flores inodoras da morte. 
MACÁRIO: E o ceticismo não tem a sua poesia?... O que é a poesia, Penseroso? 
Não é porventura essa comoção íntima de nossa alma com tudo que nos move as 
fibras mais íntimas, com tudo que é belo e doloroso?... A poesia será só a luz da 
manhã cintilando na areia, no orvalho, nas águas, nas flores, levantando-se virgem 
sobre um leito de nuvens de amor, e de esperança? Olha o rosto pálido daquele que 
viu, como a Niobe, morrerem uma por uma, feridas pela mão fatal que escreveu a 
sina do homem, suas esperanças nutridas da alma e do coração-e dize-me se no riso 
amargo daquele descrido, se na ironia que lhe cresta os beiços não há poesia como 
na cabeça convulsa do Laocoonte. As dores do espírito confrangem tanto um 
semblante como da carne. Assim como se cobre de capelas de flores a cruz de uma 
cova abandonada, por que não derramar os goivos da morte no cemitério das ilusões 
da vida? A natureza é um concerto cuja harmonia só Deus entende, porque só ele 
ouve a música que todos os peitos exalam. Só ele combina o canto do corvo e o 
trinar do pintassilgo, as nênias do rouxinol e o uivar da fera noturna, o canto de amor 
da virgem na noite do noivado, e o canto de morte que na casa junta arqueja na 
garganta de um moribundo. Não maldigas a voz rouca do corvo-ele canta na 
impureza um poema desconhecido, poema de sangue e dores peregrinantes como a 
do bengali é de amor e ventura! Fora loucura pedir vibrações a uma harpa sem 
cordas, beijos à donzela que morreu, fogo a uma lâmpada que se apaga. Não peças 
esperanças ao homem que descrê e desespera. (AZEVEDO, s/d, p. 37) 

 
 As ideias contrárias de Penseroso e Macário fomentam a discussão sobre o que é 

poesia ou não, o que é belo ou feio e sobre o que é arte ou não é, dialogando com o mal-estar 

de sua época, como afirma Jaime Ginzburg:  

Mesmo não discutindo diretamente, na maioria dos seus textos, temas cruciais da 
época, mesmo passando ao largo de questões como o escravismo e a desigualdade 
social, acreditava que a melancolia de sua produção, tal como a de Bocage, 
traduzisse, de algum modo, o mal estar de sua realidade. (GINZBURG, 1997, p. 43)   

 
 Desta forma, fica evidente que a “binômia”, palavra que Azevedo utilizava para 

referir-se ao choque e convivência dos contrários, é a base de seus pressupostos literários, e é 

também aquilo que o  faz  ser  figura  dissonante  no  Romantismo  brasileiro,  não  recebendo 

legitimação pela historiografia literária de seu tempo e nem a  posteriori. Assim, o gênero 

gótico por ele apresentado também não obteve um lugar legitimado em nossa literatura. Bosi 
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explica claramente porque o gênero não obteve muita aceitação, já que para ele, este não 

possuía características típicas do Romantismo:  

A poesia de Álvares de Azevedo e a de Junqueira Freire oferecem rica 
documentação para a psicanálise; e é nessa perspectiva que a têm lido alguns críticos 
modernos, ocupados em dar certa coerência ao vasto anedotário biográfico que em 
geral empana, em vez de esclarecer a nossa noção dos românticos típicos.  (BOSI, 
1994, p. 110) 

 
Bosi continua sua crítica sobre os góticos, traduzindo-lhes como um  

complexo psicológico que se articulou em uma linguagem e em um estilo novo, que 
se manteve por quase 30 anos na esfera da história literária e sobreviveu esgarçado e 
anêmico, até hoje, no mundo da subcultura e das letras provincianas. (BOSI, 1994, 
p. 110) 
 

 Por meio da crítica de Bosi, fica nítida a recepção de Azevedo e do gênero que 

praticava na história literária brasileira. Sua narrativa insólita, carregada de uma revolta contra 

as concepções consagradas na literatura e na sociedade, foi então relegada à condição de 

gênero menor, ou como diz Bosi (1994) à “subcultura”.   

Todavia, entendemos que Azevedo não tinha a intenção de ser consoante ao cânon 

literário de seu tempo; a antítese que formula em suas obras visa, ao contrário, questionar os 

valores estéticos consagrados pela sociedade. O autor tinha o intuito de criticar a literatura que 

se desenvolvia naquele contexto e que se apegava a posições arbitrárias. Através da discussão 

entre Penseroso e Macário, vemos claramente esta posição, conforme Candido relata:  

Penseroso defende o sentimentalismo, o pitoresco, o otimismo social, enquanto 
Macário opõe a legitimidade da ironia e do ceticismo, combatendo com desencanto 
sarcástico as posições nacionalistas. (CANDIDO, 1987, p. 13) 
  

 Sobre a questão da postura do autor a respeito do projeto nacionalista brasileiro, 

Candido atesta que o poeta foi um “antinacionalista”: 

(...) lembremos que Álvares de Azevedo foi antinacionalista decidido em matéria de 
literatura. Segundo ele, a nossa fazia parte da portuguesa e não havia sentido nem 
vantagem em proclamar a sua identidade específica – atitude destoante do esforço 
central da crítica do tempo, constituindo um paradoxo que deve ter sido difícil e 
quase heroico sustentar. (CANDIDO, 1987, p. 14) 

 
 Com isso consideramos Azevedo não apenas um “antinacionalista”, como também um 

poeta e crítico de sua própria obra sendo ele um pensador da literatura brasileira. É certo que 

o autor não se comprometeu com o projeto nacionalista elaborado pelo Romantismo que se 

consagrou, porém a “binômia” que instaura provoca a discussão e a reflexão social. Por meio 

do gênero que desenvolve na literatura brasileira, reflete questões sociais  acerca  de  verdades 

consagradas, discutindo conceitos de bem e mal, belo e feio, Deus e Diabo, Igreja e Família.  

Azevedo inaugura uma vertente do Romantismo, a do romantismo gótico, na literatura 

brasileira, mas que não consegue fazer escola e servir de modelo de emulação para outros 
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escritores que, apenas pontualmente, lhe seguem os passos. Entretanto, a obra de Azevedo 

constitui uma etapa importante no caminho do Simbolismo, mesmo que, como vimos, este 

também tenha tido muito pouca expressividade entre nós.  

 

 

2.2 O lugar de Nestor Vítor no campo literário brasileiro 

 

 

Nestor Vítor nasce em Paranaguá, no Paraná, no dia 12 de abril de 1868, e falece em 

13 de outubro de 1932. Ainda no Paraná, o escritor toma gosto pelo movimento abolicionista 

e republicano, sendo eleito Secretário da Confederação Abolicionista do Paraná. Parte para o 

Rio de Janeiro em 1888 e escreve o seu poema mais antigo “A Benção”. Um ano depois, 

conhece Cruz e Souza, que viria a ser o seu maior amigo e figura mais defendida por sua 

crítica. Em 1893 é deflagrada a Revolta da Armada e o autor se pronuncia a favor de Floriano 

Peixoto. Neste mesmo ano, acontece a afirmação definitiva do Simbolismo, por meio da 

publicação de Missal e Broquéis de seu amigo Cruz e Souza. No ano seguinte, é nomeado 

vice-diretor do Internato do Ginásio Nacional, que viria a ser o Colégio Pedro II, onde 

lecionou por longos anos. Durante estes anos, vai compondo sua produção literária, mas é 

somente após a morte de Cruz e Souza, em 1898, que o escritor intensifica sua produção. 

 A obra dedicada a Cruz e Souza é uma verdadeira declaração de amizade, relatando 

sua intimidade com o amigo e como era o caráter e o espírito do poeta. O estudo dedicado ao 

amigo íntimo se torna um trabalho de busca pela legitimação do artista e do movimento 

simbolista que o inspirava.   

 Em 1890, Nestor Vítor se fixa no Rio de Janeiro e já tendo conhecido João da Cruz e 

Souza no ano anterior, intensifica sua amizade. Cruz e Souza, então, é mais de que um grande 

amigo, ele torna-se uma importante influência para sua obra crítica. Assim, surge o ensaio 

crítico dedicado ao amigo, Cruz e Souza, de 1896. Trata-se de um estudo sobre os poemas de 

Evocações e foi publicado em 1899,  logo  após  a  publicação  da  obra  de  Cruz   e  Souza,  

em 1898. Este ensaio só foi publicado após a morte do amigo,  pois,  primeiro,  para  o  crítico 

era necessário publicar Evocações como o mesmo atesta:  

Este trabalho estava feito dous anos antes da morte de Cruz e Souza. Foi ele dos 
primeiros que o conheceram inédito; teve-o em suas mãos por dilatado tempo. Eu 
não podia publicar, porém, enquanto não fossem impressas suas Evocações, ao 
menos livro que principalmente inspirou as linhas que se vão aqui ler e do qual são 
aqui citados e criticados alguns trabalhos especificadamente. (VÍTOR, 1969, p. 3) 
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 A monografia Cruz e Souza nos dá as diretrizes que nortearam a obra crítica de Vítor 

como notamos com Allan Valenza da Silveira, em sua tese de doutorado intitulada Diálogos 

críticos de Nestor Vítor. 

1) a construção de um arsenal de referenciação artística para a sustentação do seu 
pensamento estético; 2) a relação da obra e da vida; 3) a denúncia da mundanidade e 
do utilitarismo da vida; 4) a defesa do Verso e do Sonho; 5) as noções de 
correspondência, sugestão e elevação do espírito. (SILVEIRA, 2010, p. 38-39) 

 
 Desta maneira, temos neste estudo sobre Cruz e Souza uma crítica totalmente baseada 

nas concepções simbolistas, evidenciando a intenção do crítico em incluir tanto o poeta como 

o movimento simbolista no campo literário brasileiro. Para isso, o autor desenvolve seu 

estudo colocando lado a lado a estética simbolista e a obra do poeta, para que ambas assumam 

um lugar naquela geração, afinal eram mal compreendidas, assim como afirma: “Sua obra mal 

compreendida é um equívoco ridículo, é um movimento de retorno irrisório para as eras da 

ingenuidade basbaque” (VÍTOR, 1969, p. 9). Notamos sua irritação com a má compreensão 

que a obra do amigo tem pelos seus pares no campo literário brasileiro, por isso não se cansa 

de qualificá-la, atribuindo características positivas tanto à obra como ao autor.  

Hoje, e de cada vez mais, na obra de Cruz e Souza, a paixão entusiasta e confiante 
vem trazendo colateral a si uma obsessão plangente, clamativa, queixosa, nunca 
porque ele se revolte contra o objeto da sua contemplação em si, que é sempre a 
natureza abençoada, que é a hóstia de todas as altas consagrações do espírito, que é o 
fetiche sagrado para onde vão os arrebatamentos mais inteligentes e dignos, mas 
porque as Esferas não palpitam conosco, não se fazem bocas da nossa dor, signos 
interpretativos da nossa fé, para torná-las eloquentes e imperecíveis, para dar-lhes 
toda a intensidade na realidade, cousas de que nós apenas conseguimos esboçar uma 
deficiente, pálida e desesperadora intenção. (VÍTOR, 1969, p. 6)    

  

Nestor Vítor faz, então, uma ligação com a obra e a vida de Cruz e Souza, não sendo 

possível desatrelar a poesia do homem. Logo no início do ensaio, ele afirma em relação ao 

poeta que: “sua obra não é apenas o livro, é a sua vida de todas as horas, de todos os 

instantes” e continua mais adiante dizendo que: “ele não tem fadigas, não tem horas triviais, 

não tem nunca lugares-comuns. A estreita vida, com todas as suas miseráveis contingências, 

que nenhum intelectual neste país já conheceu mais amargas” (VÍTOR, 1969, p. 4). Desta 

maneira, o crítico ressalta o valor do homem  e  do  poeta  mediante  as  dificuldades vividas e 

mostra que Cruz e Souza é sua própria obra, porque transmite o que sente de maneira intensa, 

como vemos no parágrafo abaixo:  

Por isso a Arte, como sempre, terá a força de uma sugestão. Mas é o que basta. E os 
artistas da tempera delicada e superior de Cruz e Sousa atuarão apenas nas camadas 
que estejam mais na periferia, desde que a esta demos uma acepção nobilitante. 
(VÍTOR, 1969, p. 14) 
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Através da afirmação “mas é o que basta” que diz respeito à sugestão que a arte 

precisa exprimir, Nestor Vítor define a importância da estética da sugestão para a 

manifestação artística, ou seja, a importância da estética simbolista, já que assume como 

princípio condutor a subjetividade e a expressão do eu lírico.  Portanto, observamos na crítica 

nestoriana estratégias de legitimação do movimento simbolista e de sua estética, para que 

assim os artistas desta nova geração, à qual ele também pertencia, recebessem 

reconhecimento principalmente na metrópole cultural do país na época, o Rio de Janeiro.  

Nestor Vítor define bem o significado de arte e de sua representação em cada época e 

por cada artista, nos deixando claro que algumas manifestações artísticas e alguns artistas não 

encontram lugar na geração em que surgem porque não são bem compreendidos, como ocorre 

com Cruz e Souza e o Simbolismo no campo literário brasileiro do século XIX. Nas palavras 

do crítico: 

A arte eterna, a simples arte, é uma e indivisível, embora em cada artista se 
manifeste por uma nova nota, em cada época por diversa expressão. Ela, apesar 
disso, resiste e resistirá em todos os tempos, impoluta e íntegra, sem que Bárbaros 
consigam profaná-la ou fazer de seus destroços retalhos para flâmula de sangue. 
(VÍTOR, 1969, p. 14) 

 
 Para Nestor Vítor, a arte é algo que foge à mera representação de comportamentos 

sociais. Por isso atacava textos compostos de forma literal, como os hinos nacionais, que 

segundo Silveira: “é o que ocorre, por exemplo, de acordo com Nestor Vítor, quando os hinos 

nacionais, no caso específico de Marselhesa, são tratados como um discurso de ordem” 

(SILVEIRA, 2010, p. 47), perdendo, assim, seu “caráter alegórico”, encarnando ideais 

específicos e cumprindo funções sociais.  

A função que o hino francês tem no Brasil na época da Proclamação da República é 

bem precisa, caracteriza um estado de espírito em “defesa do ideal republicano”, contra os 

“padrões monárquicos”, representando o “grito de liberdade revolucionário”. O que se fazia 

era deslocar o hino francês carregado de seus ideais revolucionários para a atmosfera 

brasileira, porém isso não era capaz de abarcar toda a realidade da nação (SILVEIRA, 2010, 

p. 47).  Sobre isso, José Murilo de Carvalho afirma em seu livro A formação das almas – o 

imaginário da república no Brasil que:  

Se na França tentava-se fazer da Marselhesa o hino da pátria e não da revolução, em 
outros países ela ainda representava um grito de guerra e de revolta. (...) Para os 
republicanos brasileiros, era o próprio espírito da revolução. (...) No dia 15 de 
novembro, (...) foi ainda a Marselhesa que se ouviu pelas ruas, letra e música de 
Rouget de Lisle. (CARVALHO, 2003. p. 124) 
 

 Aqui notamos o ideário republicano e nacionalista fortemente presente no cenário 

cultural do século XIX, o que obscurecia as manifestações literárias em prol do sujeito e do 
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sentimentalismo, como a estética simbolista, que Nestor Vítor defendia. Além deste ideário a 

influência das correntes cientificistas também colocava a estética da correspondência em um 

não-lugar. Todavia, é preciso ressaltar que Nestor Vítor não nega a ciência e sim a filosofia 

austera que o pensamento científico impunha, tornando-se a única verdade possível, aceita em 

todo o cenário intelectual e cultural brasileiro. Por conseguinte, o que o crítico defendia eram 

a arte e o verso, carregados dos sentimentos do poeta, sem amarras cosmopolitas, sem 

verdades únicas, sem utilidade social. 

Na verdade, o que ele [Cruz e Sousa] prega? Sobre todos os czares da Terra, sobre 
todos os papas de todas as Romas e todas as Mecas, sobre todos os sábios de todas 
as civilizações e de todos os cenáculos, a vitória pacífica e bucólica do Verso. Ainda 
mais. Não é do Verso utilitário, conciliatório, comodistas. Não é das letras das 
Marselhesas tomadas ao pé da letra, nem é de todos os rondós e de todas as loas que 
andam vadias à noite à procura de insônias sexuais que inflamem, instrumentos 
cúmplices do cio, para fecundações carnais, para perpetuações triviais e mundanas. 
Não é do ocioso bocejo campesino transformado em lânguida e rústica cantiga de 
alma pacificada e rasa, ou dos últimos momentos antes do sono após o trabalho 
bovino e paciente nas eiras, iluminados por inconscientes expressões de ingênuas e 
emocionantes vaidades humanas, de quem está satisfeito consigo por ter feito no dia 
as devidas consagrações à Terra. E muito menos de sensatas e inferiores evasivas 
momentâneas na vida, para digerir melhor, a cabeça enflorada de frívolas ilusões, 
enquanto passa o perigo de se congestionar o cérebro ao calor das graves 
preocupações irrisórias com que se anda a iludir a breve existência, tão 
sobrecarregada de responsabilidades estranhas, de que tão poucos se apercebem e 
com que tão raros intrepidamente afrontam. Não. Ele clama pela vitória do Verso-
Abstração, do que nos absorve todas as horas e exige-nos todos os sacrifícios, do 
que traz a humilhação e o aniquilamento, do Verso que nega e não substitui as ruínas 
que faça, do Verso que é quase a voz do Nirvana e que, no entanto, pretende ter feito 
o monopólio da única e legítima Criação. O Verso que a própria Natureza desperta 
uma rivalidade mortal, que a tem como uma simples sugestão cheia de obscuridade, 
esperando por ele, a clamar, para que enfim ele a estude e lhe revele os íntimos 
segredos de si mesma, para que em frente dela própria ele crie outra Natureza 
expurgada, purificada, ideal, e lhe ofereça assim a realização de um sonho que para 
ela não tinha força criadora, um espetáculo que em vão, sem esse miraculoso Mago, 
esperaria por toda a eternidade, bocejando de si mesma no Espaço. (VÍTOR, 1969, 
p. 9 e 10)    

 
 A preocupação de Nestor Vítor com a autonomia do poeta em expressar sua arte e seu 

verso de maneira  subjetiva,  libertando-se  do  caráter  utilitário  presente  no  campo  literário 

brasileiro daquele momento, tem origem nos pensamentos baudelairianos. Isso porque seu 

primeiro contato com a estética simbolista é por meio das leituras de As flores do mal, de 

Baudelaire, em 1880, livro que fora emprestado pelo amigo Emiliano Pernetta. A influência 

do poeta francês é notada já na monografia Cruz e Souza, como vemos no trecho abaixo. 

Porque nem todos os séculos que estão por vir conseguirão impregnar esta miserável 
atmosfera moral da Terra dos mais purificados fluidos do espírito, de modo a eles 
constituírem uma alta e enobrecida esfera geral, quer dizer, de modo que a Terra 
deixe de ser mesquinhamente terra, que as contingências da vida psíquica se 
modifiquem nas suas manifestações, oferecendo-se, não menos contingências do que 
são, porém mais dignas de nós na cegueira que lhes é própria, mais capazes de 
serem ponderadas e confessáveis, sem o espírito cometer o delito da trivialidade, 
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sem que o homem que as combate assuma a olhos intelectuais o inevitável grotesco 
de símio, que a cada instante se agasta e revolta-se porque o persegue, 
impertinentemente fugidia, uma pulga miserável na axila. Porque, finalmente, e 
sobretudo, este verme monstruoso, o Homem, que nos oferece o fenômeno 
teratológico de trazer duas mãos, tem-nas para melhor tapar os ouvidos e os olhos 
esponjosos, já de si tão surdos e tão cegos, tão vagamente esboçados, e não vê 
nunca, e não ouve nunca, e jamais há de ouvir e há de ver, nem que todos os astros 
se transformassem em trombetas retumbantes a clamar por ele, nem que todo o 
universo, para acordá-lo, se desfizesse em formidáveis escombros, e viesse, 
assombroso, impossível, cair-lhe à cabeça. (VÍTOR, 1969, p. 6 e 7) 
 

 O crítico se aproxima de Baudelaire ao ver o mundo em que vive como algo além do 

que a objetividade positivista tentava demonstrar. Para ele, a capacidade de espiritualização é 

que diferenciava os seres humanos dos demais seres e isso não podia ser perdido, pois a 

existência pura e simples seria apenas futilidade. 

O maior mal dos tempos que atravessamos está na monstruosa Futilidade, que é 
principalmente o que os caracteriza. A Espécie inteira sofre de um profundo 
traumatismo moral. Houve um êxodo assustador das extremidades para os centros 
espirituais da Terra. Os campos ficaram desertos, numa pacificação que os assusta. 
As colmeias em que pelas matas se fazem os doces favos que pendem das árvores 
como enormes frutos de ouro tiveram nestes centros uma reprodução lenticular e 
prosaica. (VÍTOR, 1969, p. 11) 

  
 Logo, para Nestor Vítor, a obra de Cruz e Souza é “uma sugestão para dela 

compreendermos os mais intensos requintes” (VÍTOR, 1969, p. 9). E é esta sugestão que 

proporcionaria às pessoas a compreensão de todas as nuances do mundo e da vida. A obra de 

seu fiel amigo teria a especial capacidade de se auto explicar, perdendo a característica de 

literatura de utilidade, como a do Realismo, que valorizava as questões cientificistas e a 

história nacional, em busca de uma identidade própria.  

 Assim, a defesa do crítico do poeta Cruz e Souza transmite as concepções do 

movimento simbolista, fazendo uma verdadeira revolução na crítica literária daquele 

momento, que era ditada pelos pressupostos cientificistas e pela defesa de uma literatura de 

caráter nacional. Portanto, a obra dedicada ao maior poeta do movimento reafirma a condição 

do Simbolismo naquela sociedade, que é a de não pertencimento.   

 Porém, não foi somente a Cruz e Souza que o crítico dedicou seus ensaios; a produção 

artística de outros escritores bem menos prestigiados também fora material de seu estudo. Em 

Três Romancistas do Norte, o crítico retoma três escritores esquecidos, Rodolfo Teófilo 

(cearense); Xavier Marques, (baiano) e Pápi Júnior, (carioca, porém morador do Ceará). 

Nestor Vítor faz uma breve descrição da produção dos três e da estética que ambos 

defendiam, contudo é sobre o aspecto da valorização destes romancistas adormecidos pela 

crítica que a análise se desenrola. Para Nestor Vítor, o panorama literário brasileiro era 
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deficiente, porque não abarcava os outros estados, somente valorizando aquilo que se 

produzia no sudeste, em especial no Rio.  

No Brasil, por enquanto, as vias de comunicação para as relações de ordem 
intelectual são muito deficientes, mais cheias de hiatos e de vícios do que os 
caminhos marítimos e terrestres para as comunicações de comércio e de indústria. 
(VÍTOR, 1969, p. 170) 

 
 É possível notar que o crítico trazia para a história da literatura os escritores 

marginalizados e as correntes que se opunham ao cânone vigente. Logo, não era fácil o 

trabalho de Nestor Vítor, afinal sua crítica literária vinha de uma visão dissonante da 

positivista/realista/parnasiana daquele momento, fazendo uma verdadeira ruptura com o 

objetivismo acadêmico dos críticos de então.  

 Em cartas a Emiliano Pernetta no ano de 1911, editadas e organizadas por Cassiana 

Lacerda Carollo (1976), temos a real noção de como o crítico se preocupava com os novos 

escritores ou os escritores esquecidos pela metrópole carioca, que é o caso de Emiliano 

Pernetta, que não obteve a mesma aceitação no Rio como a que recebeu em Curitiba. O crítico 

então lhe dedica extenso ensaio para promover suas obras, assim como faz com outros artistas 

novos ou esquecidos. No trecho abaixo, retirado de uma carta a Pernetta de 18 de junho de 

1911, percebemos o valor que Vítor atribuiu ao poeta e sua obra, logo este mesmo valor será 

publicado em um estudo de mesmo ano sobre o poeta, que foi incluído pela Fundação Casa de 

Rui Barbosa no 1º volume da Obra Crítica de Nestor Vítor, em 1969. 

Não te importes com o que o mundo ainda possa achar para babujar teu valor: tu és 
um príncipe intellectual, justificas agora plenamente a convicção q' todos q' bem te 
conheciam tiveram sempre de teu grande talento, de tua natureza exquisita natureza 
essencialmente irregular, mas tão aristocrática, tão fina, cheia de tantas nobrezas, de 
tão bellos e tão honrosos traços afinal. Eu espero q' sejas muito bem recebido; pelo 
menos não pode ser de outro modo por parte daquelles que saibam ver, que saibam 
sentir, que amem a Poesia onde quer e em quem quer que ella se manifeste 
irrecusável. Tens na Illusão poemas que Beaudelaire assignaria, offereces pequenas 
jóias cuja maravilha faz lembrar as raras realizações perfeitas de Mallarmé. (VÍTOR 
apud CAROLLO, 1975, p. 310) 

 
 Nestor Vítor deixa clara sua crítica favorável a Pernetta e declara sua intenção em 

inserir o poeta na geração que pertencia, objetivando o sucesso de seu livro Ilusão e o 

prestígio do autor. O crítico, como já dito, trabalhava para o reconhecimento de seus 

companheiros de movimento, porque percebia a necessidade de legitimar a escrita destes 

novos poetas no campo literário brasileiro. 

Esta é uma das grandes alegrias da minha vida: concorrer para a justa glorificação de 
mais um companheiro, tanto mais sendo daquelle q' primeiro me iniciou nos 
segredos da Arte que eu tenha podido apresentar. Vou ler-te e reler-te 
demoradamente. Não precipites a sahida do livro. Quando eu tiver feito meu 
trabalho te direi. Tu depois hás de vir ao Rio. É preciso que te faças conhecer 
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pessoalmente pela geração de agora. Combinaremos isso, espero eu, quando eu fôr 
até a nossa Curitiba. (VÍTOR apud CAROLLO, 1975, p. 311) 

 
 O crítico e também amigo ambiciona exaltar a Ilusão de Pernetta, para colocar em 

evidência a geração que nascera em sua terra natal, Paraná. Assim, podemos constatar isso em 

sua carta de 22 de agosto de 1911, dirigida ao poeta.  

Quando vieres, não deixes de trazer contigo um bom número, pa. que não haja 
queixosos, com mais ou menos fundamento. Tenho pedido aos rapazes q' se 
preparam pa. escrever sobre a Ilusão o obsequio de espalharem seu artigos o quanto 
puderem, não só escrevendo pa. aqui mas pa. S. Paulo Pernambuco, Bahia, etc. 
Tenciono mesmo mandar alguns exemplares pa. uns poucos camaradas que tenho 
fora daqui e q' estão em condições de ajudamos na propaganda. Teu livro veiu tomar 
bem patente que a nossa geração ainda está de pé, e tudo indica que daqui por diante 
não poderão mais conseguir abafa-la, pelo contrário q' ella terá um crescente 
predomínio na hora. (VÍTOR apud CAROLLO, 1975, p. 316, grifo da autora) 

 
 Sendo assim, a crítica nestoriana preocupava-se em difundir a arte daqueles menos 

prestigiados pelo campo literário brasileiro, sendo sua crítica fundamental para o movimento. 

A compreensão que o crítico demonstra ter com os novos artistas, deve-se a sua visão além de 

seu tempo, pois Nestor Vítor era um homem fora de seu tempo, que não se prende a verdades 

de uma dada época, porque entende a efemeridade das coisas e da vida, como afirma no 

trecho abaixo:  

Nós outros, os homens, ou ainda não representamos nosso tempo na altura 
necessária ou já somos um pouco a personificação do passado, incapazes de refletir 
a vida na sua incessante transformação. (VITOR, 1913, p. 394) 

 
 O trecho destacado foi retirado de seu livro Paris: impressões de um brasileiro, onde o 

autor  trata  da  ambiguidade   presente  nos  relatos  de   viagem  e  apresenta a movimentação 

presente no espaço e no tempo. Uma narrativa de viagem, que parte da periferia para o centro, 

desempenhando a função, segundo Nestor Vítor de: 

[...] mostrar à França que o mundo se estende além de suas fronteiras, e que o fato 
de esquecê-lo é o propósito mais ininteligente, mais funesto em que ela poderia se 
assentar; dizer-lhe que a nossa era não é dos que se deixam ficar extáticos, na 
contemplação do próprio umbigo, mas antes dos povos modestos, entretanto ativos, 
curiosos, compreensivos, assimiladores, que se completam, ou pelo menos que se 
armam segundo é mister nesta civilização agonal e transitória. (VITOR, 1913, p. 
415) 

 
 Logo, para o crítico a narrativa de viagem teria a função de dialogar com o outro, 

demonstrando um interesse pelo outro e estabelecendo uma relação.  

Seus textos têm uma visão transnacional, distanciando-se dos elementos nacionais e 

procurando interpretar as sensações do sujeito enquanto artista ou da própria arte. Por isso, 

procurando manter um distanciamento da nação francesa, escreve seu texto Paris: impressões 

de um brasileiro no Brasil, quase quatro anos após o seu retorno.  
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No entanto, podemos perceber questões nacionalistas na crítica nestoriana, porém esta 

é totalmente distinta da literatura nacionalista em voga no século XIX e no começo do XX. O 

nacionalismo de Nestor Vítor e a afirmação da identidade estão presentes na relação que tem 

com os elementos regional e racial, pois para ele estes elementos são os principais elementos 

para se construir uma nova cultura, a cultura americana. E esta cultura luta por originalidade e 

autonomia, contudo não precisa se desligar da cultura europeia.  O crítico vê no hibridismo 

cultural e na mistura de raças, a possibilidade de uma cultura local, porém globalizada. Ele 

pensa na nação para além do nacionalismo ou do cosmopolitismo, ele a inclui no mundo, 

fazendo uma crítica fora de seu tempo. A autonomia cultural, então, se impõe por meio da 

heterogeneidade da nação brasileira.  

Assim, vemos em seus textos uma forte crítica ao nacionalismo exacerbado, como em 

Os Desplantados, que escreveu em 1898 para a recém-publicada obra de Maurice Barrès. A 

crítica ao nacionalismo de Barrès está presente em todo o texto, como vê-se no trecho a 

seguir, no qual Nestor Vítor declara seu descontentamento com a obra, afirmando inclusive 

que o leitor se cansaria da mesma. Contudo, o crítico não é radical e reconhece que há 

“páginas vivazes e heroicas”.    

O fim premeditado, o fim confessado do livro é constructivo : Os Desplantados são 
a primeira parte que se publica de uma trilogia que Maurice Barres intitulou : O 
Romance da Energia Nacional. As outras duas se chamarão : O Appello ao Soldado, 
O Appello ao Juiz. No entanto não haverá um leitor que ao percorrer esta primeira se 
não sinta lasso, descoroçoado, abatido, apezar de haver ahi, por intermittencias ás 
vezes largas, tantas paginas vivazes e heróicas, como são quase todas as que eu pude 
no presente trabalho resumir. (VÍTOR, 1901, p. 62)  
 

O crítico apresenta, logo após o trecho explicitado, a construção da obra de Barrès.  
 

Maurice Barres, n'este livro, apontando as diversas causas da dissociação e 
decerebração da França, por elle affirmadas, insiste particularmente no fenômeno 
que lhe deu o titulo da obra, o da transplantaçâo do provinciano para Pariz, que priva 
os melhores especimens de cada geração das condições em que elles poderiam 
expandir-se como cidadãos, tirando-os do solo que lhes era próprio e lançando-os no 
quartier-latin, esse bazar intellectual, e na Universidade, onde respiram uma 
atmosphera feita de todas as raças e de todos os paizes, em que mestres eminentes, 
bibliothecas enormes lhes offerecem desordenadamente todas as affirmativas e todas 
as negações. (VÍTOR, 1901, p. 63) 

 
E, em seguida, expõe o motivo pelo qual esta obra não é de seu agrado.  

 
E' futil, afinal, escrever-se um livro em Pariz com o fim de dizer aos provincianos de 
França que é um grande perigo para elles pessoalmente, mas principalmente para a 
individualidade collectiva da Pátria, não já que elles emigrem do paiz, mas que se 
desarraiguem do solo litteral em que estava assentado o berço onde elles primeiro 
vagiram. Nenhuma das grandes vozes que se fizeram ouvir em França e que a 
constituíram gloriosa como ella é, lhes falou d'esse perigo jamais. (VÍTOR, 1901, p. 
64) 
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 Notamos que a defesa de Barrès para que os provincianos permaneçam em suas 

províncias, não se desarraigando de suas terras natais, porque isso seria prejudicial à 

individualidade da pátria, soa para Nestor Vítor como algo inútil. Desta forma, o crítico 

discorda veementemente do nacionalismo segregador de Barrès, pois considera não haver 

“grandeza sem expansão” e que o autor “não partiu da causa para o effeito, mas do effeito 

para a causa” (VÍTOR, 1901, p. 66), tendo em vista que:  

antes de se convencer de que os desplantados concorriam em grande parte para fazer 
decerebração e dissociação na sociedade franceza, elle já se havia convencido de que 
ellas estavam feitas , de que a França teve em 1870 principalmente um Sédan 
intellectual. Esta é que é a sua dôr matriz, é que o desvaira e fal-o attribuir a fonte de 
onde ella provem a causas chimericas e futeis, para talvez convencel-o de que, 
evidenciado o diagnostico, é fácil encontrar o remédio. Si assim fosse, na verdade, 
qualquer alveitar político de província o receitaria sem necessitar do auxilio de 
complicados formulários. (VÍTOR, 1901, p. 66) 

 
 Foi possível perceber por meio de alguns exemplos, que a crítica de Nestor Vítor 

revoluciona o cenário crítico literário de seu tempo, porque mexe com a sociedade brasileira, 

apresentando uma estética autônoma e promovendo artistas marginalizados. Assim, torna-se 

representante da crítica do movimento simbolista e um dos seus raros divulgadores.  

A sua variada produção literária o torna, segundo Tasso da Silveira, um importante 

personagem do Simbolismo Brasileiro. Isso porque Nestor Vítor, por meio de sua crítica, 

reage ao positivismo e desloca a linguagem para a região do subjetivismo e do 

impressionismo, revelando uma singular capacidade de sentir  e  relatar  introspectivamente  o 

seu tempo. O autor é responsável por uma das mais sérias reações contra o Realismo e o 

Parnasianismo e talvez por isso não tenha recebido a consideração merecida. 

Bosi reconhece que havia necessidade de uma crítica simbolista, que viesse a valorizar 

o movimento desprestigiado e afirma que “foi do interior do movimento que nasceram os 

critérios conaturais aos valores encarecidos por seus poetas” e continua dizendo que: “daí, 

terem sido militantes simbolistas seus melhores críticos: Gonzaga Duque e Nestor Vítor” e 

termina ressaltando a importância de Nestor Vítor, “mas é só com Nestor Vítor que a corrente 

encontra o seu claro espelho” (BOSI, 1994, p. 295).  

Nas palavras de Bosi, percebemos o valor de Nestor Vítor para o movimento, pois fora 

um “espelho” para seus colegas, defendendo o Simbolismo da incompreensão causada pelo 

espírito positivista/realista que pairava sobre a literatura brasileira.  Ainda com Bosi, notamos 

o mérito do crítico e poeta, assim como seu papel significativo para a literatura do país. 

Com efeito, tudo o predispunha a esse papel: a vibrátil, expressa nos versos 
decadentes de Transfigurações (1902), nas novelas de Signos e nas páginas sobre a 
cidade de Paris (Paris, 1911), que lhe valeram do insuspeito Sílvio Romero o elogio 
de “no gênero, o mais complexo dos escritores brasileiros”, a preferência absoluta 
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que dava às leituras apaixonadas e individualistas (Nietzche, Ibsen, Maeterlinck, do 
qual traduziu A Sabedoria e o Destino); enfim, o espiritualismo e o intimismo 
inerentes à sua concepção de poesia. (BOSI, 1994, p. 296) 

 
Percebemos, então, que a importância de Nestor Vítor para a literatura brasileira e para 

o movimento simbolista consiste na forma com que encara a literatura. O poeta não visa uma 

construção literária fechada e leva em conta a experiência sociohistórica. A afirmativa de 

Nestor Vítor nos dá a percepção de seu caráter analítico do movimento:  

Os simbolistas vieram exatamente assim. Representam eles uma reação contra todos 
os erros da literatura realista, estreita aliada do cientificismo, inferiormente 
intelectualista, antimetafísica, prosaica por natureza. (VÍTOR, 1911, p. 239) 

  
Vemos que, consoante ao movimento que representa, Nestor Vítor ia contra o 

Realismo por sua natureza cientificista. O poeta e crítico simbolista tinha por intuito tirar a 

poesia e o olhar da crítica do lugar comum. Isso porque não tinha medo de ousar, criar e 

enfrentar qualquer risco em busca da estética que reconhecia como literária. Usando o gênero 

ensaio como recurso para fazer novas reflexões, seu intento era trazer à tona a filosofia de 

uma arte ideal e de uma cidade ideal.  

 Seus ensaios se desdobraram e tornaram-se obras críticas que traduzem uma voz que 

segue em oposição ao discurso crítico que vigorava. O escritor, então, deixa para a literatura 

brasileira uma produção literária extensa, onde, conforme Tasso da Silveira, incluem:  

 (...) sete volumes de crítica: Cruz e Souza, A Hora, Três Romancistas do Norte, 
Farias Brito, A Crítica de Ontem, Cartas à gente nova, Os de hoje; dois de viagem: 
Paris e Terra do Futuro; três de ensaio: O Elogio da Criança, Folhas que ficam, O 
Elogio do Amigo; dois de poemas: A Cruz e Souza, Transfigurações; um de conto: 
Signos; dois de ficção: Amigos e Parasita. (SILVEIRA, 1963, p. 7) 

 
Através da análise de suas obras é possível evidenciar uma tomada de posição a favor 

de uma nova crítica e uma nova concepção do papel da literatura e da crítica literária. 

Percebe-se que os ensaios e a crítica de Nestor Vítor assumem um tom impressionista, 

diferenciando-se do objetivismo dos demais críticos:  

Para a crítica de nossos dias, toda fundada sobre a objetividade pura da obra d’arte 
considerada como simples estrutura formal, os ensaios de Nestor Vítor pouco antes 
referidos passarão, talvez, como exercícios dessa crítica impressionista hoje tão 
menosprezada. (SILVEIRA, 1963, p. 9) 

 
 Assim, a voz que era dissonante da crítica positivista da época viria a privilegiar 

alguns escritores, adeptos da estética simbolista, mas deixaria outros na esfera do mediano, 

como Olavo Bilac. No entanto, o crítico Nestor Vítor, já estaria aberto à vanguarda 

modernista, por estar livre do academismo parnasiano.  
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Segundo Antonio Candido, Silvio Romero escreve um ensaio, em 1889, intitulado “Os 

Simbolistas”, para o livro Primícias, de Carvalho Aranha, e depois o inclui em seus Estudos 

de Sociologia e Literatura, de 1901, onde admite a chegada de uma nova estética poética: 

Quanto ao simbolismo, o desnorteamento é completo. Geralmente o pintam como 
uma reação mórbida do idealismo, uma espécie de faquirismo ocidental nos 
domínios da arte, uma coisa aérea, sem nervo, sem sistematização, sem saber o que 
quer. (...) A arte simbólica justifica-se por si mesma. Toda a grande poesia foi 
sempre obscura, ensombrada e até mística. (ROMERO apud CANDIDO, 1978, pp. 
158 e 159) 

 
 É em sua obra Evolução do lirismo brasileiro (1905) que Silvio Romero rende elogios 

à poética de Cruz e Souza, considerando-o “o ponto culminante da lírica brasileira após 

quatrocentos anos de existência” (ROMERO, 1953, p. 1825), além de dar ao crítico do 

movimento simbolista Nestor Vítor, mérito pela divulgação da poesia de Cruz e Souza, 

mesmo após a sua morte: 

Devemos à delicadeza do Sr. Nestor Vítor, grande amigo do poeta e que se 
encarregou de publicar-lhe as obras póstumas, a ventura de ler os manuscritos do 
ilustre morto, que nos é hoje plenamente conhecido. O que achamos de mais notável 
nas poesias de Cruz e Sousa é fácil de ser dito em poucas palavras. Em primeiro 
lugar, ressaltam de todas as suas composições uma elevação d'alma, uma nobreza de 
sentimentos, uma delicadeza de afetos, uma dignidade de caráter que nunca se 
desmentem, nunca se apagam. Daí, como segunda qualidade apreciável, a completa 
sinceridade do poeta: este não faz cantatas a condessas e duquesas, nem entoa 
fingidas ladainhas a santas... Inspirados pela natureza, pelo infinito cenário do 
mundo exterior, ou pelas peripécias da vida, pelos atritos da sociedade, ou pelas 
dores intimas de seu coração, os seus versos são sempre simples, espontâneos, 
sinceros, como as confissões de uma alma limpa e digna. Nada de pose. Outra 
qualidade da arte de Cruz e Sousa é o poder evocativo de muitas de suas poesias. Ele 
não descreve nem narra. Em frases vagas, indeterminadas, aparentemente 
desalinhadas, sabe, por não sabemos que interessante e curiosa magia, atirar o 
pensamento do leitor nos longes indefinidos, sugestionando-lhe a imaginativa, 
fazendo-o perder-se nos mundos desconhecidos, sempre melhores do que aquele em 
que vivemos. (...) A filosofia que transuda da poesia de Cruz e Sousa, é a de um 
triste, mas um triste rebelado; é o pessimismo, última flor da civilização humana. 
(ROMERO, 1953, p. 1823-1825) 

 
 Mas Silvio Romero parece mesmo ter se rendido ao poeta Cruz e Souza, pois termina 

sua crítica ao Simbolismo demonstrando sua preferência pelo poeta: 

Para findar: o Simbolismo, nome por certo mal escolhido para significar a reação 
espiritualista que neste final de século se fez na arte contra as grosserias do 
Naturalismo e contra o diletantismo espicurista da arte pela arte do Parnasianismo, é, 
nas suas melhores manifestações líricas, uma volta, consciente ou não, ao 
Romantismo naquilo que ele tinha de melhor e mais significativo. No Brasil, porém, 
para que ele caminhe e progrida, será preciso que, deixando de lado as ladainhas de 
Bernardino Lopes e Alphonsus de Guimaraens, deixando, em suma, as afetações d' 
Os simples, prossiga na trilha que lhe foi aberta por Cruz e Sousa, não o Cruz e 
Sousa da prosa abstrusa do Missal e das Evocações, porém o Cruz e Sousa dos 
Faróis e dos Últimos Sonetos, e essa há de ser uma das mais belas porções da lírica 
nacional, que irão ainda florescer nos primeiros anos do século que vai entrar. 
(ROMERO, 1953, p. 1826) 
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José Veríssimo também apresenta outro olhar para o movimento no início do século 

XX. O crítico, que não mencionou o movimento em sua historiografia literária, agora discorre 

sobre a estética. Assim, em 1901, Veríssimo publica a primeira série de Estudos de Literatura 

Brasileira; um dos seus ensaios é dedicado ao Simbolismo, “Um romance simbolista / A 

Giovanina, do Sr. Afonso Celso”. Veríssimo declara em seu ensaio que:  

Se a literatura é o meio pelo qual o homem se define, a pintura é a expressão de uma 
época, claro é que esse modo, essa pintura, essa forma de expressão hão de mudar e 
variar conforme as variações e mudanças dos homens, das sociedades, dos tempos. 
E como às variações de fundo correspondem variações de forma, e às modificações 
de pensamento, modificações de linguagem, cada época e pois cada sociedade e 
portanto cada homem emprega uma forma particular de definir-se. (VERÍSSIMO, 
1976, p. 74) 

 
Ou seja, para Veríssimo a arte muda em conformidade com a época em que surge, 

portanto para que uma dada manifestação seja aceita ela precisa se adequar às regras de 

legitimação deste tempo. Desta maneira, a falta de aceitação e receptividade simbolista no 

Brasil, deve-se a não correspondência de sua estética à proposta identitária nacionalista de seu 

tempo, que se inicia com o Romantismo e continua com o Parnasianismo na poesia e o 

Realismo na prosa, manifestada através de uma estética que valorizava o real, o material e o 

racional. 

Para fechar nossa análise do lugar de Nestor Vítor no campo literário brasileiro, 

iremos nos deter um pouco sobre a sua complexa manifestação literária, que inclui ensaios, 

poesias, contos e romance, ilustrando-a com alguns poemas selecionados aqui. Para isso, 

faremos uma breve análise de sua obra poética que se resume a um único livro 

Transfigurações (1902) onde podemos notar a manifestação da estética simbolista que 

defendia em sua crítica. Ao olharmos esta obra poética, evidenciamos o quão adepto da 

estética simbolista era Nestor Vítor. O poeta interpreta o mundo conforme as 

correspondências do que se encontra oculto atrás das aparências, decifrando os “símbolos da 

realidade terrena”, como explicita Gomes: “Cabe, portanto, ao homem decifrar os símbolos da 

realidade terrena, para que possa descobrir as correspondências entre as coisas, a perfeita 

unidade entre tudo o que existe” (GOMES, 1994, p. 21). 

Nosso estudo da obra poética de Nestor Vítor concentrar-se-á em três poemas do 

autor: “De volta”, “Transfiguração” e “Decadência”. O primeiro, que também é o primeiro 

poema do livro, apresenta uma nova percepção do mal, aos moldes de Baudelaire, colocando 

Deus e Demônio lado a lado, como seres comuns ao resto da humanidade. Além de colocar o 

sonho como ideal, porque corresponde à imaginação de um mundo melhor do que o real. 
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DE VOLTA 
Voltar do mundo assim desilludido 
Depois do crime feio, 
E o pequeno remorso aborrecido 
Á porta, mal se veio !... 
Si um Satanaz, ao menos, realisasse, 
Assombradora, a gente, 
E então, grande, o Remorso se elevasse 
Terronficamente! 
Mas nem Deus nem Demônio! Confundido 
Com os mais, trivial e frouxo, 
Se arrasta a inútil vida, aborrecido 
Incompletado, coxo!... 
Não!... longe da terra e da torpeza! 
Vamo-nos para o Sonho! 
— Ideal! Ideal! tanta fraqueza 
Fortalece risonho! 
Arte, oh ! nobre avára! arca bemdita 
Do Escolhido, no mundo! 
Abriga para sempre esta alma afflicta 
Em teu seio profundo ! (VÍTOR, 1902, p. 9-10) 

 
 Seu poema de mesmo nome do livro, “Transfiguração”, parece corresponder às 

mudanças e insatisfações da vida, refletidas em sua arte. Assim, nos versos a seguir vemos 

que o poeta fala de sua arte como algo estranho e que parte de seus sentidos: “Projecto coisas 

de Arte. E não se pinta,/ Mesmo empregando-se o maior desvelo,/ A  qualquer  um  que  o 

não conheça e sinta,/ Este prazer de louco, estranho e bello”. Já nos versos seguintes ele 

parece demonstrar uma certa instabilidade de sentimentos:  

E quando, então, já sem saber, eu piso/ Como quem vae por outrem arrastado,/ 
Apalpo a mesa, sento-me indeciso.../ Só si estivesseis, vós que ouvis, ao lado, / 
Vendo o meu gesto, e a côr do meu sorriso,/ Para ficardes algido e pasmado !... 
(VÍTOR, 1902, pp. 11 e 12) 
 

Outro poema de seu livro intitulado “Decadência” marca uma insatisfação com 

acontecimentos pessoais, mas também com a vida em geral, como em: “Dos sonhos fujo, 

como de um perigo/ Assim estou. Assim se vae levando” 

Eu vou perdendo totalmente quanto 
A alma de um noivo deve ter comsigo. 
Murcham-se as flores, emmurchece o acantho 
Que floreciam em meu casto abrigo. 
Murcha o sorriso nos meus lábios. Tanto, 
A mim, que de sonhar fui tão amigo, 
Custou-me o andar sonhando, que ao encanto 
Dos sonhos fujo, como de um perigo. 
Assim estou. Assim se vae levando 
Da mocidade a taça, a que esvasia 
O tel-a cheia a andar-se caminhando. 
Mas tu não vens!... — Esperarás o dia 
Em que, de tudo se desesperando, 
Perdendo tudo, fique a bocca fria?! (VÍTOR, 1902, p. 17 e 18)  
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 Portanto, Nestor Vítor tem total propriedade para falar do movimento simbolista, 

afinal ele também faz parte do movimento e interpreta a estética em seu poetizar. E é por 

meio da recuperação da estética simbolista e principalmente da recuperação dos escritores 

marginalizados por não atenderem às expectativas socioliterárias em voga, que o crítico e 

poeta será reconhecido na História da Literatura Brasileira. A análise da “tomada de posição” 

e da “cenografia” de Nestor Vítor, que irão contribuir para que o Simbolismo receba algum 

reconhecimento no campo literário brasileiro, contudo, ainda nos parece incipiente em nossos 

estudos acadêmicos.  E é esta lacuna que tentamos modestamente preencher aqui.   
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3 A RECEPÇÃO NO CAMPO LITERÁRIO PORTUGUÊS  
 
 

Por volta de 1890 já era evidente em Portugal, como em toda a Europa, a formação 
de um movimento intelectual e literário realizado no sentido da superação do ideário 
mental, estético, político e social da geração realista. (AMORA, 1961, p. 13) 
 

 O Simbolismo português, assim como o brasileiro, nasce a partir das ideias dos 

simbolistas franceses, pois assim como Baudelaire, Verlaine e Mallarmé, alguns poetas 

portugueses estavam insatisfeitos com a realidade social que tinham ao seu redor e buscavam 

respostas sobre o futuro da nação. O desejo de transformação leva os portugueses a uma visão 

menos cientificista da realidade que colabora para os ímpetos revolucionários e o encontro 

com valores estéticos adormecidos. Portanto, nessa atmosfera, baseado no sentimento 

decadente francês, nasce o Simbolismo em Portugal.  

  A ânsia por transformações em Portugal é grande. O prefácio de Oaristos, de Eugênio 

de Castro (1890), traça os passos para tal modificação dentro do campo literário. Segundo 

Massaud Moises (1960), este prefácio representa a plataforma doutrinária do Simbolismo 

português, porque predetermina os pressupostos do Simbolismo em terra portuguesa.  

(...) Com duas ou três luminosas excepções, a Poesia portuguesa contemporânea 
assenta sobre algumas dezenas de coçados e esmaiados lugares-comuns. Tais são: 
olhos cor do céu, olhos comparados a estrelas, lábios de rosa, cabelos  de ouro e de 
sol, crianças tímidas, tímidas gazelas, brancura de luar e de neve, mãos patrícias, 
dentes que são fios de pérolas, colos de alabastro e de cisne, pés chineses, rouxinóis 
medrosos, brisas esfolhando rosas, risos de cristal, cotovias soltando notas também 
de cristal, luas de marfim, luas de prata, searas ondulantes, melros farçolas 
assobiando, pombos arrulhadoras, andorinhas que vão para o exílio, madrigais dos 
ninhos, borboletas violando rosas, sebes orvalhados, árvores esqueléticas, etc. No 
tocante a rimas, uma pobreza franciscana: lábios rimando sempre com sábios, 
pérolas com cérulas, sol com rouxinol, caminhos com ninhos, nuvens com Rubens 
(?), noite com açoite; um imperdoável abuso de rimas em ada, ado, oso, osa, ente, 
ante, ão, ar, etc. No tocante a vocabulário, uma não menos franciscana pobreza: 
talvez dois terços das palavras, que formam a língua portuguesa, jazem absconsos, 
desconhecidos, inertes, ao longo dos dicionários, como tarecos sem valor em loja de 
arrumação. (CASTRO, 1892, s � p) 

 
 O prefácio de Eugênio de Castro é um verdadeiro manifesto da nova estética 

simbolista. O autor tenta a partir dele mudar os rumos da poética portuguesa, enveredando por 

discussões sobre a rima, o ritmo dos versos e o vocabulário utilizado. No entanto, tem-se 

registro da manifestação simbolista antes do livro de Eugenio de Castro, já que as revistas Os 

Insubmissos e Boémia Nova, de 1889, já anunciavam as inovações temáticas e estético-

formais iniciadas na poesia francesa. Mas o Simbolismo português não se instaura somente 

como uma transformação estilística, há também uma profunda conscientização da condição 

humana e indagações acerca das certezas cientificistas afirmadas pelo Realismo. De acordo 
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com Amora, a literatura do Simbolismo vai além da “revolução nos domínios da poesia”, 

indo, segundo ele:  

Contra a concepção materialista do Homem (apenas organismo produzido e 
conduzido pelo determinismo das leis de um universo mecânico), a literatura desta 
época impôs uma concepção que resultou em ser a reposição da certeza de que a 
criatura humana não é conduzida precipuamente pelos imperativos das leis da 
Natureza, mas pelas forças de sua espiritualidade, ou mais precisamente, pelo 
sentimento, pela moral, pela inteligência, pelo subconsciente, pelo inconsciente, pelo 
mistério dos instintos. (AMORA, 1961, p. 23)     

 
 Logo, o Simbolismo em Portugal tem por intuito expressar a individualidade do 

homem, exercendo a liberdade de abordar assuntos de ordem pessoal na poesia, sem se 

preocupar com a realidade como era concebida, e assim transformar “a sua existência num 

drama de angústia e de revolta, de luta ou de doloroso abatimento, em face do mundo que a 

envolve, social e físico” (AMORA, 1961, p.23).  

E foi esta nova visão do homem e de sua existência que guiou a poética de autores 

como Antônio Nobre, em Só; Guerra Junqueira, em Os Simples, onde expressou seu 

idealismo, simbolizando o seu espírito e o espírito de seu tempo; Eugênio de Castro, com suas 

protagonistas Constança, Salomé, Sagramor e Belkiss (Salomé figura presente no Simbolismo 

francês, como visto anteriormente); Camilo Pessanha, com o espelho de seu trânsito pela vida, 

em Clepsidra; Mário de Sá-Carneiro, com Dispersão; Florbela Espanca, com Livro de 

Mágoas. Portanto, o novo espírito libertador dos sentimentos mais profundos do homem 

fazia-se presente em diversas manifestações literárias e segundo Amora: “Em todos os casos a 

luta por romper limitações impostas à liberdade do mundo interior; a libertação, enfim, de 

forças violentas da personalidade e da espiritualidade” e que, segundo o autor, “causava 

intensos dramas sentimentais e morais” (AMORA, 1961, p. 24).      

Este sentimento de libertação das “forças violentas da personalidade” é a 

representação do Decadentismo francês que, em Portugal, não é uma estética separada da do 

Simbolismo; na verdade, o Decadentismo é a base filosófica da poética simbolista. Isso 

porque o sentimento de decadência sentido em toda Europa, em Portugal é sentido de maneira 

mais intensa, pois além das mudanças ocorridas em toda a Europa no fim do século, no país a 

situação estava ainda mais séria, devido ao declínio econômico, político e cultural. Deste 

modo, as estéticas do Decadentismo e do Simbolismo em Portugal andam juntas, tornando-se 

um só movimento o Decadentismo-Simbolismo, como Benjamim Abdala Júnior o denomina 

em Literatura de Língua Portuguesa: marcos e marcas, Portugal, onde  o  autor  afirma que o 

surgimento deste movimento está atrelado: “à decadência do regime liberal-conservador da 

Regeneração” que, “após o Ultimato, afirmou-se uma reação idealista contra o Realismo-
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Naturalismo, identificado com o progressismo burguês que só beneficiava o grande capital” 

(ABDALA, 2007, p. 239). Percebemos, então, que a estética decadentista se incorpora tão 

bem ao idealismo dos poetas finisseculares portugueses, porque encarna perfeitamente o 

sentimento lusitano de decadência, tendo em vista o passado glorioso das navegações e que 

agora já parecia uma utopia distante.  

É o Ultimatum inglês de 1980, no qual o governo inglês entrega ao governo português 

um memorando para que o país retire as forças militares dos territórios africanos de 

Moçambique e Angola, até então colônias portuguesas, que irá acentuar a situação decadente 

da nação e o sentimento de morte dos tempos de glória. Maria Teresa Pinto Coelho vai dizer, 

em relação ao ultimato inglês, que é: “o derradeiro sopro de vida de uma nação agonizante, 

que atinge finalmente o término de sua existência” (COELHO, 1996, p. 17). O território 

africano representava para os lusitanos tanto a possibilidade de melhora política e econômica, 

como a esperança da volta dos tempos áureos do Império.  

Portanto, é contra o realismo poético e a realidade decadente portuguesa que o 

Simbolismo - ou como Abdala chama Decadentismo-Simbolismo -, incorpora o espírito 

decadentista baudelairiano. É possível encontrar o sentimento decadentista em poemas de 

António Nobre, por exemplo, onde o autor associa o passado glorioso da nação à memória da 

infância.  

Em certo Reino, à esquina do Planeta, 
Onde nasceram meus Avós, meus Paes, 
Há quatro lustres, viu a luz um poeta 
Que melhor fora não a ver jamais. 
 
Mal despontava para a vida inquieta,  
Logo ao nascer, mataram-lhe os ideaes,  
Á falsa-fé, n’uma traição abjecta, 
Como os bandidos nas estradas reaes! 
 
E, embora eu seja descendente, um ramo 
D’essa arvore de Heroes que, entre perigos 
E guerras, se esforçaram pelo Ideal: 
 
Nada me importas, Paiz! Seja meu Amo 
Carlos ou Zé da Th’ereza...Amigos, 
Que desgraça nascer em Portugal! (NOBRE, 1931, p. 144) 

 
 E, em Clepsidra, de Camilo Pessanha, também identificamos o sentimento de 

decadência da nação, mas associado a um sentimento de decadência pessoal.  

                                                   SAN GABRIEL  

                           I 
Inútil! Calmaria. Já colheram  
As velas. As bandeiras sossegaram,  
Que tão altas nos topes tremularam,  
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_ Gaivotas que a voar desfaleceram.  
 
Pararam de remar! Emudeceram!  
(Velhos ritmos que as ondas embalaram)  
Que cilada que os ventos nos armaram!  
A que foi que tão longe nos trouxeram?  
 
San Gabriel, arcanjo tutelar,  
Vem outra vez abençoar o mar,  
Vem-nos guiar sobre a planície azul.  
 
Vem-nos levar à conquista final  
Da luz, do Bem, doce clarão irreal.  
Olhai! Parece o Cruzeiro do Sul! (PESSANHA, 1989, p. 5) 

 
Por conseguinte, evidenciamos que o Simbolismo português nasce influenciado pela 

ideologia decadentista francesa, porque se adequa totalmente à situação decadente pela qual a 

nação estava passando. Com isso, os poetas do Simbolismo irão explorar ao máximo este 

espírito decadente através da abordagem de temas que transcendem o cotidiano e o social, 

afastando-se assim ainda mais da filosofia do Realismo. Neste aspecto o Simbolismo em 

Portugal se assemelha ao do Brasil, pois ambos rejeitaram o romance realista em prol de uma 

poética do espírito. E é justamente este o motivo pelo qual o movimento não encontrou 

representatividade no campo literário brasileiro nem tampouco no campo literário português. 

A não adequação ao modelo do romance realista, que visava interpretar a sociedade e seus 

males para exaltar a nacionalidade, refutou o Simbolismo brasileiro ao lugar de literatura 

menor na historiografia literária do país. Em Portugal, o que acontece é que a modernidade 

anunciada assustava os portugueses, devido ao sentimento de estar à margem desta 

modernidade. A. H. de Oliveira Marques descreve o atraso de Portugal perante as outras 

nações europeias no início do século XX:   

En 1910 había en Portugal cerca de 1300 mil propietarios rurales, número que se 
mantenía sensiblemente igual dieciséis años más tarde. En el panorama general 
europeo, el país contaba, así, con un porcentaje de propietarios de tierra mucho más 
elevado que en otras naciones, especialmente Bélgica, Francia o Inglaterra. 
(MARQUES, 1974, p. 152) 

 
 O autor continua, descrevendo o atraso do progresso da nação portuguesa: 

La revolución industrial de los siglos XVIII y XIX se reflejó moderadamente en 
Portugal, país mal provisto de hierro, carbón y otras materias primas básicas que 
siempre tenía que importar. El número de fábricas, la producción de artículos 
manufacturados   y   el   personal  obrero  empleado   tuvieron   cifras  muy  bajas  a 
comienzos del siglo XX, sobre todo en comparación con otros países de Europa (...) 
(MARQUES, 1974, p. 153). 

 
 Notamos que o Simbolismo português expressava a angústia causada pelo tempo que, 

na modernidade, mostra-se implacável, pois a nação estava à margem do progresso dos outros 

países europeus, além de viver internamente uma forte crise política e econômica. O tempo 
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era cruel para os portugueses, mostrava-lhes que o passado glorioso das grandes navegações 

já não mais voltaria e o futuro era incerto.  Portanto, os portugueses estavam imbuídos de um 

sentimento patriótico em reação ao progresso cosmopolita desenfreado, para o qual Portugal 

não estava preparado e contra a decadência “material e moral” do país. Amora declara, então, 

que o “movimento nacionalista português” se desenvolveu em dois sentidos diferentes: 

a) de um lado, empenhou-se a campanha nacionalista no reexame e no estudo da 
realidade nacional, quer do ponto de vista étnico, antropológico, linguístico, 
geográfico e histórico, quer, muito especialmente, dadas as veementes sugestões do 
espiritualismo em moda, do ponto de vista das peculiaridades e dos valores da Alma 
Lusíada; b) de outro lado, o movimento nacionalista desdobrou-se no sentido de um 
verdadeiro apostolado de fé nas possibilidades da gente portuguesa para superar a 
crise material e moral em que se precipitara o país. (AMORA, 1961, p. 20) 

 
 Percebemos que Amora relata um período na história social e literária portuguesa, em 

que era quase impossível se desligar do sentimento nacionalista. No entanto, este sentimento 

era representado de forma diferente pelos simbolistas. Estes refletiam suas angústias em 

relação à sociedade portuguesa através da subjetividade e da individualidade. Porém de certa 

forma, andavam lado a lado os decadentistas-simbolistas e os nacionalistas. Assim, havia uma 

interinfluência compreensível; afinal, viviam a mesma atmosfera de transformações. Como 

Amora afirma: “a literatura de intenções nacionalistas alimentou-se fartamente desses novos 

achados da alma” (AMORA, 1961, p. 24).   

 A questão da expressão do nacionalismo no Simbolismo nos é clara, quando Camilo 

Pessanha deita seu olhar sobre os questionamentos da vida, ele está transmitindo seus 

sentimentos patrióticos em relação a sua terra natal ou a qualquer espaço que pertença, pois é 

através das indagações de ordem transcendental, aquelas que fogem à lógica real e objetiva, 

que os simbolistas demonstram sua insatisfação com o tempo. O tempo simboliza mais que o 

presente atraso português (em relação ao progresso europeu) e que a saudade do passado de 

glórias; ele representa a incerteza e a dúvida com relação ao futuro.  

 O olhar voltado para dentro dos poetas simbolistas não será bem compreendido em 

Portugal, pois seus contemporâneos vão associar sua estética a uma busca pelo culto do estilo 

e da arte pela  arte. Na  verdade,  realmente  não  há  uma  intenção  de  servir  ao  mundo  e  à 

sociedade pela arte simbolista. Mas, por que isso deveria ser uma obrigação? A arte não 

necessita ter um intuito prévio, mas muitos críticos literários evidenciam ao longo da história 

que a literatura precisa responder às indagações da humanidade no tempo em que surge para 

assim fazer sentido. Entendemos, então, que os mecanismos de legitimação no campo literário 

português do fim do século XIX e começo do XX instituíam como representativa uma 

literatura que tivesse uma intenção social e patriótica explícita. Veremos, em Fernando 
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Guimarães, que a crítica da época acreditava que os simbolistas tratavam a arte como algo à 

parte do social, daí o pouco crédito que conseguiram angariar. Assim, ele diz que: “Manuel da 

Silva Gaio, um crítico contemporâneo de Eugénio de Castro, analisando a obra deste poeta, 

reconheceu que nele se encontra o ‘ascendente do esteta’”. E continua afirmando que a poesia 

simbolista “faz prevalecer o culto do estilo que assim se antepõe à noção de caráter; se para os 

outros a Arte é uma função da Vida, para ele Vida é função da Arte; tal referência à arte torna 

possível a objectividade das figuras”. Depois destas afirmações, o autor conclui dizendo que: 

“estas opções abrem caminho à exploração de um mundo imaginário que não podia deixar de 

entrar em conflito com os hábitos da literatura desse tempo” (GUIMARÃES, 2004, p. 21).        

 A última afirmação de Guimarães nos deixa clara a imposição do campo literário 

finissecular em Portugal. Concordamos com o autor quando ele afirma que o estilo simbolista 

não poderia “deixar de entrar em conflito com os hábitos da literatura” da época, pois os 

simbolistas não procuraram legitimar-se quanto ao discurso explícito da nacionalidade, do 

patriotismo. Para os simbolistas, não bastava interpretar o que viam passivamente, como um 

mero espelho da sociedade, era preciso subverter a razão e a realidade tida como normal, para 

então passar seu discurso. E é exatamente nisso que consiste a confusão de uma arte pela arte 

em detrimento de uma arte engajada. Os simbolistas portugueses não procuravam fazer uma 

arte pura e culta ou uma arte engajada, na verdade sua arte era a expressão de seus ímpetos e 

não tinha uma intenção prévia.  

 Por conseguinte, o movimento simbolista não teve uma boa recepção no campo 

literário português, porque não atendia as suas expectativas. Logo, a estética simbolista é o 

principal motivo de sua má recepção, pois não era compreendida em sua forma, nem em sua 

abordagem. Conforme Guimarães declara: 

Talvez não haja aqui para os nossos olhos lugar para muitos sobressaltos, sobretudo 
se considerarmos aqueles leitores que passaram com maior ou menor proveito pelo 
Surrealismo. Mas um leitor que vivesse no final do século XIX teria previsivelmente 
outra reação. Houve, com efeito, uma má recepção da poesia simbolista 
(GUIMARÃES, 2004, p. 22).   

 
 A incompreensão com a estética simbolista se dá por conta de seus aspectos estético-

formais e pela não abordagem explícita das questões que afligiam os portugueses do fim do 

século. Deste modo, Fidelino de Figueiredo confirma esta incompreensão afirmando que:  

A nova literatura de 1900 opunha aos propósitos de ação social imediata o puro 
esteticismo, à fotografia fiel do realismo, a interpretação alógica do conteúdo 
espiritual das coisas, que nem todos sabiam ver, educados como haviam sido no 
materialismo, no positivismo, no evolucionismo e noutras filosofias bastante 
antifilosóficas. (FIGUEIREDO, 1955, p. 359) 
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 Figueiredo, então, atesta que há um preconceito com respeito ao movimento 

simbolista, atribuído à ignorância acerca das disciplinas filosóficas, porque a sociedade do 

século XIX foi educada pelas correntes cientificistas em voga, orientadas para uma outra 

lógica.  

 Outro aspecto interessante que notamos, e que nos dá uma noção da falta de prestígio 

do movimento em Portugal, é o que diz respeito a não ruptura do movimento com o Realismo. 

Mesmo que a forma dos versos inovasse a poesia, não havia uma proposta de revolução 

poética. Podemos perceber isso, por exemplo, em Figueiredo quando declara que: 

Não houve um choque violento entre os dois sistemas de ideais literários, como 
houvera em 1865 e 1871 na introdução do realismo, porque a força combativa e a 
fúria inovadora dessa literatura não podiam comparar-se às da época precedente, que 
era o reflexo em Portugal de uma das mais profundas reformas da mente humana 
(FIGUEIREDO, 1955, p. 359). 

 
Também com Massaud Moisés, quando afirma que: “Entenda-se, porém, que não é tão 

plena a reviravolta, porquanto o pensamento realista e naturalista continua vivo em alguns (...) 

a exercer sua influência até princípios do século XX” (MOISÉS, 1975, p. 262).  E em 

Guimarães, declarando que: “A arte da sugestão, que os simbolistas tanto perseguiram, não 

assume o radicalismo da escrita surrealista” (GUIMARÃES, 2004 p. 22).   

 Assim, notamos que a má recepção simbolista em terras lusitanas está totalmente 

voltada para o discurso, que não representa o quadro que os portugueses querem ver e 

tampouco revoluciona o espaço canônico. Logo, não legitima seu discurso através das 

estratégias de pertencimento ao campo. Era preciso estabelecer uma cenografia que abarcasse 

os problemas sociais referentes à crise econômica e política, revivesse de maneira marcante e 

explícita os tempos áureos da nação e que cumprisse o dever de toda manifestação literária, o 

de romper de maneira eficaz com os pressupostos do movimento anterior. Ainda conforme 

Guimarães:  

A importância desta corrente foi durante muito tempo posta em questão ou, mesmo, 
regateada por se ter optado por uma leitura que tomava sobretudo em linha de conta 
os seus temas marcados pelo decadentismo, ou, então,  o  seu  formalismo,  que era 
entendido como o esgotamento ou final esvaziamento desses temas. (GUIMARÃES, 
1990, p. 13)  

 
 Desta maneira, sabendo que é o campo literário que dita suas regras de aceitação a ele 

e que estas regras variam conforme o tempo, a seguir iremos analisar uma manifestação 

literária e um artista de Portugal, a Geração do Trovador, anterior ao Simbolismo, e, 

posteriormente, Camilo Pessanha, representante do movimento simbolista.      
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3.1 A Geração do Trovador e seu lugar no campo literário português  
 

 
Sobre as asas da poesia 
Aqui nos trouxe a amizade, 
Cantamos na lira d'oiro, 
Esperanças da mocidade, 
E aos bardos da Primavera 
Mandamos uma saudade. (O Trovador, 1855, p.389) 

 
 A partir do século XIX, Portugal entra em uma nova fase política, instaurada pelo 

movimento Liberal e este novo panorama político se refletirá nas manifestações artísticas e 

literárias do período, com implicações sobre o papel e a função do intelectual. Assim, há um 

novo olhar para a literatura que adquire novas funções. A ficção passa a descrever a realidade 

que cerca o escritor.  

Em meio a este novo contexto social fortemente influenciado pela política surge O 

Trovador, revista de poesias redigida por acadêmicos de Coimbra. Em 1844, junto à festa de 

“São João”, que João de Lemos e os outros “mancebos” que escreveram no Trovador 

batizaram de  “Festa dos Poetas”,  nasce  a  lírica  de  cunho  medievalista  e voltada para a 

expressão dos sentimentos dos jovens escritores. Os poetas escreviam versos que exaltavam a 

natureza, o amor e a figura da mulher, uma temática totalmente voltada para seus mais 

íntimos desejos, fazendo oposição ao modelo ficcional e poético contemporâneo a eles. 

 Ora, a temática amorosa da revista, que valorizava o eu lírico dos poemas, não poderia 

atender aos anseios de uma sociedade que vivia novos ares políticos impregnados pelo 

liberalismo. Os jovens poetas tratavam em seus versos de assuntos pouco relevantes para a 

situação social daquela época, o que para a crítica de então aparentava certa imaturidade 

literária, conforme vemos nas palavras do crítico contemporâneo do Trovador, Lopes de 

Mendonça: “engenhos  moços  que  ainda  não  simpatizaram  com  as  grandes  questões  que 

envolvem a humanidade” (MENDONÇA, 1855, p. 246). Percebe-se que o campo literário 

português desta época impunha aos escritores uma literatura que abordasse a questão política 

em voga e com isso tocasse a sociedade e mexesse com a consciência política do povo 

lusitano.  

 A festa de São João foi definitivamente uma comemoração importante para os poetas 

do Trovador e marcou crucialmente o surgimento da revista poética, tanto que João de Lemos 

escreveu algumas linhas nas páginas finais de O Trovador, Colleção de poesias 

contemporâneas sobre a “Festa de Poetas”, deixando clara a importância do evento para os 

trovadores e para a construção da Revista.  
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Fôra escolhido o dia de S. João como o santo que é mais garrido, mais loução e mais 
poético do kalendario; fôra escolhido porque a vespera nos devia de aparelhar os 
animos com muita poesia soletrada nas alcachofras, no crepitar das fogueiras, nas 
danças, nos descantes, nas bombas, nos foguetes, e em todo folgar d'aquella crença 
do coração, que até moiros na miorama não desdenham; fôra escolhido finalmente 
como unico talvez, que n'este ano tivéssemos desassombrado, para todos nós, dos 
trabalhos acadêmicos. (LEMOS, 1848, p. 386-387) 

 
 A revista poética O Trovador, como o nome já anuncia, era uma coletânea de poemas 

e canções que falavam das ilusões do amor, do mar e da terra. Suas edições saíram entre 1844 

e 1848 e foram reeditadas em livro em 1848. A coletânea, O Trovador Colleção de Poesias 

Contemporâneas, inclui poetas importantes do cenário literário da época como: Antônio 

Gonçalves Dias, poeta brasileiro que teve uma pequena participação quando estudou em 

Coimbra; João de Lemos, um dos fundadores; L. da C. Pereira; José Freire da Serpa Pimentel; 

A. X. R. Cordeiro; A. Maria do Couto Monteiro, a única mulher; entre muitos outros. Ao todo 

participaram da coleção que originou o livro vinte e quatro poetas, uns com pequenas 

colaborações, um ou dois poemas e outros com diversas produções. João de Lemos incluiu 

dezoito de seus poemas na edição, inclusive o de abertura da obra, “Invocação”, que, para 

António Saraiva de Carvalho, em Em Prol de João de Lemos (1969), é um manifesto poético 

“de evidente cunho garrettiano”.  Vejamos um trecho deste manifesto poético de abertura de 

O Trovador:  

Invocação 
Arcanjo da Poesia, vem poisar-te 
Na lira do Trovador... 
__que ousado enjeita 
Essas loucas ficções da velha Grécia, 
Quebra numes d'Ascreu, Musas despreza, 
 Renega antigas leis, descrê do Olimpo, 
 E por musas te quer, por crença o Eterno 
 O Mundo por altar, os Céus por templo!. (O Trovador, 1848, p. 13) 

 
 A reunião dos poetas e de seus poemas culminou em uma obra grandiosa, que 

apresenta “189 escritos por uma sociedade de acadêmicos”, como vem exposto na própria 

obra, o que demonstra a produção poética intensa deste grupo que, no entanto, não obteve 

prestígio em meio a uma sociedade portuguesa intrinsecamente voltada para a política e presa 

aos cânones literários do século que apontavam em outra direção.  

 João de Lemos foi o mais reconhecido desta geração, tendo o reconhecimento de 

críticos como Lopes de Mendonça, seu contemporâneo, e de António Saraiva de Carvalho, 

que escreveu um livro dedicado a ele em 1969, o Em prol de João de Lemos. O título 

extremamente curioso de Saraiva nos revela alguma tentativa de defesa do poeta do Trovador, 

Em prol de sua construção poética e em detrimento do pensamento dos críticos da época, que 
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consideravam sua lírica e a dos outros do Trovador, introvertida e subjetiva. Assim, o crítico 

narra a vida e a obra do fundador do Trovador, inclusive o surgimento do movimento poético, 

deixando sempre posicionada sua opinião favorável ao poeta. 

 Apesar da pouca receptividade aos poetas do Trovador, João de Lemos foi o mais 

reconhecido dos poetas da revista. O crítico Lopes de Mendonça, contemporâneo da geração e 

o primeiro a escrever sobre os acadêmicos de Coimbra, separa João de Lemos dos demais, 

identificando sua boa lírica romântica. Em Memorias de literatura Contemporânea, 

Mendonça dedica um capítulo à sua poesia deixando notória sua admiração e respeito por sua 

poética. Começa o capítulo com a seguinte afirmação:   

Entre os poetas líricos ocupa o Sr. João de Lemos um dos primeiros lugares. É uma 
d'aquelas vocações, que se engrandecem na luta, cujo entusiasmo desponta sempre, 
em face de acontecimentos grandiosos. (MENDONÇA, 1855, p. 214) 

 
E ainda destaca João de Lemos e seu colega Rodrigues Cordeiro dos demais poetas da 

revista que, para ele, só cantam “a virgindade das suas comoções, em face da natureza, e dos 

seus íntimos desejos” (MENDONÇA, 1855, p. 246). 

 Outros poetas do Trovador foram lembrados por Mendonça como: A. X. Rodrigues 

Cordeiro, José Freire de Serpa, A. Gonçalves Dias, A. Lima, A. de Serpa, Luiz Augusto 

Palmeirim, A. Bulhão Pato, A. Pereira da Cunha, João d'Andrade Corvo. O crítico dedica um 

capítulo para tratar de cada um deles, porém seus comentários são acerca da produção 

individual dos poetas. Ao poeta José Freire de  Serpa, por exemplo, Mendonça tece 

comentários favoráveis às suas composições. O crítico reconhece a “vocação lírica” do autor 

ainda quando jovem e declara:  

O que nós mais admiramos no poeta, é essa maravilhosa frescura de talento que se 
anima às encantadoras  perspectivas da pátria. Há um não sei que de conibricense, 
em tudo quanto apresenta ao público: não sabemos se até o preguiçoso, o desleixado 
da forma é uma feição característica da sua fisionomia literária. (MENDONÇA, 
1855, p. 234) 

              
Mendonça, então, admite ter neste jovem poeta uma “originalidade” que o faz adquirir 

“uma reputação das mais bem merecidas da mocidade” (MENDONÇA 1855, p. 234).  

 Embora estes jovens poetas tenham tido certo reconhecimento isoladamente perante a 

crítica de Mendonça, não tiveram o mesmo êxito junto à geração que idealizaram. Isso porque 

o panorama social português do século XIX encontrava-se absorto por um clima político que 

despertava a consciência crítica de seus cidadãos e as manifestações literárias do Trovador 

não representavam essa realidade.  

 A ascensão da burguesia, as novas classes de trabalhadores (pequenos agricultores, 

pequenos comerciantes e artesãos) e as novas ideias liberais, que defendiam uma política 
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Liberal (liberdade, igualdade e fraternidade entre os homens), faziam com que os artistas e 

intelectuais se manifestassem criticamente com o intuito de expressar as transformações 

sociais que ocorriam. Assim, destacava-se a produção literária que atendesse aos anseios 

políticos, econômicos e sociais em geral, como as obras de Almeida Garrett e Lopes de 

Mendonça, que atingiam sutilmente ou agressivamente a opinião pública. Logo, os romances 

desta época tentavam, através da ficção, despertar no leitor um olhar crítico sobre a realidade.  

 Por conseguinte, percebemos que o campo literário português do século XIX ansiava 

por manifestações que se aproximassem da realidade, não que a copiassem, mas que a 

refletissem. Os escritores e artistas desta época objetivavam tocar a sociedade através de suas 

obras. Com isso, a Geração do Trovador, com seus poemas sentimentais e 

descompromissados com os problemas de ordem social e política, não poderia ter força e 

representatividade na época. Sendo assim, não conseguiram legitimar-se no espaço canônico 

consagrado, dominado pelos intelectuais que escolheram colocar a sua poética a serviço de 

uma causa social, com reflexos sobre as escolhas genéricas e sobre as temáticas ficcionais.  

 Devemos observar outro fator importante para a não legitimação do discurso do 

Trovador. A geração poética do Trovador nasce junto à segunda geração do romantismo que, 

neste contexto, abarcava o espírito político e social instaurado pelos ideais do regime Liberal, 

como afirma Castelo Branco Chaves, em O romance histórico no romantismo português:  

Em Portugal, o Primeiro Romantismo acompanha a instauração do Regime Liberal 
na sua fase política e de destruição das estruturas sociais e econômicas do 'Portugal 
Velho'. O segundo corresponde ao período de estabilidade do novo regime com a 
política pacificadora da Regeneração. (CHAVES, 1980, p. 43)  
 

 Em sua análise, Chaves discorre sobre a nova condição social, econômica e política 

iniciada pela Regeneração. Esta nova condição, além da forte influência recebida do campo 

literário estrangeiro, principalmente o francês, exigiu uma literatura diferente “na substância e 

na temática” (CHAVES, 1980, p. 43).  Os leitores, consequentemente, preferiam temas atuais 

ou de passado próximo e que refletissem as condições sociopolíticas da época. O interesse 

pelos temas medievalistas extinguia-se. Conforme assinala Chaves, “O Liberalismo, com o 

advento da burguesia, criara um outro público menos interessado nos aspectos retrospectivos 

da sua classe do que nos então atuais e prospectivos” (CHAVES, 1980, p. 44). 

 A temática romântica que prevalecia era a de observação acerca das sociedades 

contemporâneas, mais próximas da realidade. Assim, a literatura que obtivera ascensão fora a 

dos grandes escritores da história, da política e da sociedade: Garrett, Camilo Castelo Branco, 

Júlio Dinis e A. P. Lopes de Mendonça, por exemplo. António José Saraiva, em História da 

Literatura Portuguesa, observa que:  
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Encontramos na literatura reações divergentes desta nova fase econômico-social. O 
otimismo progressista reflete-se em Júlio Dinis, a crise da tradição e dos velhos 
interesses rurais em derrocada inspira algumas obras de Camilo. (SARAIVA, 1959, 
p. 126) 
 

 Percebe-se aí que o romantismo português privilegiava a temática de cunho social, que 

retratasse o cotidiano ou a sua história mais recente, logo, temas medievalistas que cantassem 

o amor, a mulher e a natureza não poderiam se enquadrar no perfil daquilo que os leitores 

tinham como expectativa de leitura. Tal deslocamento da literatura do Trovador os levou ao 

desprestígio em sua época e ao quase esquecimento na atualidade.  

 Mendonça, como já vimos, dedica algumas páginas de sua crítica para falar dos poetas 

do Trovador. No entanto, as considerações e comentários feitos sobre os poetas, 

isoladamente, diferem dos concedidos ao Trovador, pois sobre a geração o crítico é 

implacável.  No capítulo “O Trovador, jornal poético de Coimbra”, Mendonça discorre 

acerca da imaturidade literária destes mancebos, criticando a temática exposta em seus versos 

que, para ele, não atingiam objetivos maiores que não os individuais e sentimentais. “O 

principal defeito do Trovador, a meu ver, é estar encerrado numa escala muito limitada de 

sentimentos individuais” (MENDONÇA, 1855, p. 246). O autor inicia seu capítulo dedicado 

ao Trovador tecendo alguns elogios aos mancebos poetas: “O Trovador é um livro que há de 

viver no futuro. Campo, aonde fizeram as primeiras provas talentos distintos” e continua 

afirmando que este é um “estado poético, que marca o alvorecer de um  movimento literário,  

e   reflete   as   aspirações   de   uma  nova  escola”   (MENDONÇA,  1855, p.  238).   

Assim, encerra a introdução do capítulo dizendo que: “O Trovador representa na 

história literária o primeiro período de uma geração esperançosa de poetas. Esperemos que 

muitos deles sejam dignos das suas prometedoras primícias” (MENDONÇA, 1855, p. 245).  

 No decorrer dos demais parágrafos, o crítico vai delineando sua predileção pela 

literatura de cunho político e social, pela literatura reflexiva e realista e não a literatura 

voltada para os sentimentos pessoais, temas, para Mendonça, de pequenos questionamentos 

para a humanidade. Assim, quando Mendonça descrevia a natureza das questões tratadas 

pelos “engenhos moços”, pelos poetas do Trovador, demonstrava a falta de relevância que 

estes mancebos tinham para aquela sociedade, já que seus temas não acrescentavam nada às 

questões que, para ele, eram de real significância.   

 O escritor José Alberto Osório, em seu livro A poesia amorosa de João de Lemos, 

critica fervorosamente a poesia de amor que a geração oitocentista fazia, com enfoque na 

produção poética de João de Lemos. Diz ele: 
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Pelo frutuoso desiquilíbrio a tal sentimento inerente, pelas quase infinitas 
possibilidades de variação temática que a pesquisa deste campo consegue oferecer, 
poderá um leitor desprevenido esperar da análise da produção lírica da época, o 
encontro com a própria essência da variedade. Cedo se desenganará. (OSÓRIO, 
1965, p. 68). 

 
 Osório evidencia sua preferência pela primeira geração romântica, discriminando as 

“boas obras” das “más obras”, os canônicos dos não canônicos. Almeida Garrett, Alexandre 

Herculano e Camilo Castelo Branco são, para Osório, representantes do cânone, os quais não 

conseguiram ser superados nem ao menos “copiados” pelas gerações seguintes. Assim, 

declara ele que: “Evoque-se, a título exemplificativo, o interesse, ainda hoje em nós 

despertado, pelas Folhas Caídas de Garrett” e continua, sendo ainda mais radical, “no 

entanto, estes contemplativos da segunda geração romântica divorciaram-se deliberadamente 

do real (...)” (OSÓRIO, 1965, p. 69). Na declaração do escritor podemos perceber, 

claramente, o motivo de sua predileção pela primeira geração romântica, pelos cânones 

garrettianos e camilianos: é o casamento e o compromisso com o real. Para ele, uma “boa 

literatura” depende do entrosamento com a realidade, depende de uma produção voltada para 

os assuntos que realmente mereçam ser abordados e não para temas de ordem pessoal como o 

amor. 

 O desenvolvimento do tema amoroso, apresentado principalmente pela figura da 

mulher, realizado por João de Lemos, para Osório, apresentava uma visão “falha de 

objectividade”, sendo assim, para ele, o amor não  fora  tão  bem  expresso em João de Lemos 

como em Garrett; “a mentalidade com a qual as ideias gerais se não coadunavam 

perfeitamente, João de Lemos não definiu nunca a abstração Amor, como, por exemplo, um  

Garrett  havia feito”  (OSÓRIO, 1965, p. 72). 

 Como visto, a incompreensão que envolve o círculo de amigos poetas acadêmicos de 

Coimbra dá-se pela temática que não concorria com os anseios sociais, políticos e 

econômicos. Alguns agentes de um campo literário operam a escolha de temas para 

representar, conforme o tempo e o espaço ao qual pertençam. E só serão aceitos dentro do 

campo os atores que respondam às suas exigências. Por conseguinte, foram as tomadas de 

posição da Geração do Trovador que a relegaram ao desprestígio. Deste modo, mesmo 

encontrando em algumas antologias literárias textos e referências ao movimento do Trovador, 

ainda assim, o lugar que lhe é concedido é muito pequeno tanto nas próprias antologias, como 

nos estudos sobre literatura. Não se estuda este movimento nas escolas e universidades, há 

pouquíssimas pesquisas e quase não se encontram registros públicos sobre os mesmos.  
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 Concluímos, então, que o reconhecimento de uma dada manifestação artística e 

literária depende, irrefutavelmente, do lugar de origem desta, da época que esta será 

estabelecida e do posicionamento do artista e ou escritor nesta época e sua correspondente 

sociedade. Portanto, as estratégias de pertencimento são as estruturas que mantêm vivo um 

dado movimento na história. O Trovador não se posicionou em meio à Regeneração, pois não 

estabeleceu mecanismos que o mantivesse nela, ou seja, não desenvolveu o discurso esperado, 

não se manifestou conforme as perspectivas dos leitores, criando para si um espaço singular, 

na contramão dos grupos que se pautaram pela opção estética realista.  

 

 

3.2 O lugar de Camilo Pessanha no campo literário português  

 

 

 Conforme já observamos em nosso estudo, a poesia moderna surge em meio a 

importantes transformações no mundo, por isso esta começa a refletir toda a turbulência deste 

período. No entanto, este reflexo era para os simbolistas uma manifestação intrínseca do 

sujeito, de ordem espiritual. E é essa poesia moderna voltada para as sensações do sujeito e do 

espírito que Camilo Pessanha desenvolverá.  

 Para entendermos a poética de Pessanha é necessário conhecer um pouco de sua vida, 

pois ela se confunde com sua obra. O poeta de Clepsidra nasceu em 7 de setembro de 1867, 

na freguesia da Sé Nova, em Coimbra. Filho de Francisco António de Almeida Pessanha e de 

Maria do Espírito Santo Duarte Nunes Pereira, viveu sua infância e juventude com seus pais 

em Coimbra, Açores e Lamego. Essas mudanças devem-se ao fato de seu pai ser juiz e ser 

constantemente transferido de colocação. Ingressou na faculdade de Direito de Coimbra e lá 

publicou poemas e alguns textos em revistas e jornais como A Crítica e o Novo Tempo. 

Depois do curso de direito, ingressou na magistratura e por isso se apresentou como candidato 

a um concurso para professor no Liceu de Macau e, então, foi nomeado professor de 

Filosofia. Lá, também desempenhou outras funções no recém-criado Liceu. Em Macau, 

adquire gosto pela língua e a literatura chinesas, além do gosto por colecionar objetos raros. 

Lá também desenvolve o vício em ópio e isto parece ser o motivo para suas viagens a Lisboa.  

Segundo Bernardo Vidigal, Pessanha tinha a sina de ser viajante, porque era filho de 

magistrado e vivia se deslocando. Os deslocamentos duraram toda a infância e a juventude e 

isso, conforme sugere Vidigal, teria predisposto nosso poeta a um certo desprendimento. 
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Estas incessantes deslocações e o confronto com meios sempre diferentes desde a 
infância e que não cessaram de se renovar depois da maturidade, embora mais 
intervaladamente, predispuseram-no a um certo desprendimento que se foi 
acentuando com a idade, até cair numa apatia por tudo e todos que não lhe tocassem 
bem de perto, ou que não bulissem com a sua sensibilidade (VIDIGAL, 1977, p. 8). 

 
 Este desprendimento, que Vidigal diz ter se acentuado com a idade, talvez nos 

responda o porquê da estada de Pessanha em Macau até sua morte. Parece que sua essência 

acusava um não pertencimento a sua terra natal ou a qualquer outro lugar, pois embora tenha 

ficado em terras macaenses até sua morte, esta estada fora marcada por frequentes idas e 

vindas a Portugal. 

 Logo, notamos que a relação de Pessanha com o espaço é confusa, isso porque ora 

parece rejeitar Portugal e ora o coloca como centro de sua poética. Afinal, para Pessanha 

(1924), a emotividade representada pela poesia e a arte é algo educado e educado desde a 

infância em sua terra natal, colocando assim a inspiração poética como algo aprendido desde 

pequeno e que depende do elemento regional, que pertence ao seu espaço estabelecido desde a 

infância. No entanto, mesmo declarando que a inspiração poética é algo educado em nossa 

terra natal, em seu caso Portugal, é possível perceber em Pessanha uma ligação ímpar com 

Macau, como se ali nascesse um novo lugar de refúgio e lá encontrasse respostas para o 

estranhamento que talvez a inspiração poética lhe causasse. 

A verdade é que o poeta se encontra num espaço transitório, ele carrega consigo seus 

costumes natais e o transporta para um novo ideário de mundo. Todavia não obtêm êxito já 

que não subverte a nova cultura nem sequer se encaixa nela. O estrangeiro permanece 

estrangeiro, mas também não é mais cidadão de sua terra natal, já que o passar do tempo 

transforma o espaço ao qual pertencia e o subjuga a outro espaço, ou a espaço nenhum. 

Portanto, não há mais um espaço fixo para Pessanha, o poeta pertence aos dois espaços, 

Portugal e Macau e principalmente ao deslocamento entre estes espaços. 

É porque sente a interação como subtração e esgotamento que o sujeito se coloca em 
franca oposição – em relação de “avareza” – com o mundo, porque sente o 
deslocamento no espaço e o transcorrer do tempo como fuga, que se desespera com 
a impossibilidade de conservar. (FRANCHETTI, 2008, p. 20) 

 
Portanto, embora Pessanha mantivesse suas raízes portuguesas, seu deslocamento era 

mais forte que seu pertencimento à terra natal. A descoberta de um novo espaço o fazia 

figurar novos sentidos e criar novos lugares. Franchetti discorre sobre o movimento realizado 

por Pessanha, dizendo: “E por isso a ideia de movimento sofre uma transformação notável: é 

ele agora uma espécie de antídoto contra o enraizamento excessivo” (FRANCHETTI, 2008, p. 

22).  
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A movimentação, logo, é a experiência de deslocamento no espaço que está ligada à 

ideia de uma perda de substância; afinal, o deslocamento não permite apropriar-se de nenhum 

lugar, pelo contrário, deixa-se um pouco de nós em cada lugar que passamos e levamos um 

pouco de cada lugar. Conforme Franchetti o próprio Pessanha afirma que: “Deixamos uma 

parte de nós - diz o poeta -, da substância que nos forma, nos lugares por que passamos e que 

depois abandonamos” (FRANCHETTI apud PESSANHA, p. 16). Desta forma, a troca que se 

estabelece no deslocamento é ocasionada em um duplo percurso, o temporal e o espacial. Esse 

duplo percurso transforma nossos sentidos em outros impregnados pelo que vimos e sentimos, 

assim absorvemos novos sentidos e deixamos os velhos para trás, através do tempo e do 

espaço vivido. 

  A movimentação de Pessanha é o reflexo de seu espírito inquieto. Seu 

desprendimento o faz não pertencer a nenhum espaço e o transforma em símbolo de sua 

própria poética. Sua obra Clepsidra é o espelho de seu sentimento de deslocamento. A palavra 

clepsidra significa relógio de água para marcar o tempo e simboliza, aqui, a passagem da vida 

e do tempo através da água, ou seja, a movimentação do tempo e da vida é marcada pela água 

que leva e traz o sujeito de espaços outros.  

O movimento é representado pela água, símbolo também do povo português que se 

orgulha de ter desbravado mares e descoberto novos mundos, e isso explica porque as 

combinações de água e tempo são frequentes na poesia camiliana, por exemplo. Sendo a água 

um símbolo onipresente na Clepsidra, torna-se a metáfora ideal do passar do tempo. Logo, 

notamos em sua poesia, de acordo com Tereza Coelho Lopes, que:  

as coisas surgem, desenvolvem-se, desaparecem essencialmente no tempo, sendo o 
espaço, a dimensão complementar inevitável, apenas o lugar onde o tempo se 
manifesta, e que o tempo trabalha. (LOPES, 1983, p. 47) 

 
 Sendo assim, há em Pessanha um distanciamento do conceito de lugar e espaço e um 

deslocamento frequente representado pela água que reflete seu ir e vir de Portugal a Macau. 

Traduzindo seu lugar no espaço, que não é fixo e sim transitório, estando implícito na água e 

na sua vida a ideia de constante movimento, desprendimento e distância.  

 Podemos notar na poesia abaixo retirada de sua obra Clepsidra, esta movimentação do 

tempo e do espaço.  

         Caminho   – parte I –  
Tenho sonhos cruéis; n'alma doente  
Sinto um vago receio prematuro.  
Vou a medo na aresta do futuro,  
Embebido em saudades do presente...  
 
Saudades desta dor que em vão procuro  
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Do peito afugentar bem rudemente,  
Devendo, ao desmaiar sobre o poente,  
Cobrir-me o coração dum véu escuro!...  
 
Porque a dor, esta falta d'harmonia,  
Toda a luz desgrenhada que alumia  
As almas doidamente, o céu d'agora,  
 
Sem ela o coração é quase nada:  
Um sol onde expirasse a madrugada,  
Porque é só madrugada quando chora. (PESSANHA, 1989, p. 2) 

 
 Sem nos determos no título do poema, “Caminho”, que já nos parece definir a 

movimentação presente nos versos que virão, basta fazer uma breve análise das estrofes para 

perceber, já na primeira delas, o tempo marcado pela expressão “saudades” e pelas palavras 

“futuro” e “presente”. Depois, notamos a presença marcante da expressão “dor”, que 

demonstra o sentimento de ausência e saudade proporcionadas pelo tempo e a distância que, 

nestes versos, não refletem algo ruim e sim uma boa sensação que o poeta procura 

reencontrar, porque como o próprio afirma segundo a “dor”: “Sem ela o coração é quase nada: 

Um sol onde expirasse a madrugada, Porque é só madrugada quando chora (PESSANHA, 

1989, p. 2)”.  

 Também é possível perceber na terceira parte deste mesmo poema, o não 

pertencimento de Pessanha a um espaço fixo, quando afirma na primeira estrofe que: 

“Encontraste-me um dia no caminho/ Em procura de quê, nem eu o sei./ _ Bom dia, 

companheiro, te saudei,/ Que a jornada é maior indo sozinho” (PESSANHA, 1989, p. 3); o 

poeta declara preferir andar sozinho, procurando algo que nem sabe o que é, porque é neste 

caminho que não se sabe qual é e nesta procura do que nem ele sabe o que se está procurando, 

que o “eu” se encontra consigo mesmo. Isto porque nos versos que seguem o eu lírico se 

encontrará com o outro que é ele mesmo. Este outro só é encontrado quando se caminha, ou 

seja, quando se movimenta. É, portanto, a movimentação no espaço que fará o outro de si 

mesmo aparecer e modificar o que já existe.   

É longe, é muito longe, há muito espinho!  
Paraste a repousar, eu descansei...  
Na venda em que poisaste, onde poisei,  
Bebemos cada um do mesmo vinho.  
 
É no monte escabroso, solitário.  
Corta os pés como a rocha dum calvário,  
E queima como a areia!... Foi no entanto  
 
Que choramos a dor de cada um...  
E o vinho em que choraste era comum:  

Tivemos que beber do mesmo pranto. Encontraste-me um dia no caminho  
Em procura de quê, nem eu o sei.  
_ Bom dia, companheiro, te saudei,  
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Que a jornada é maior indo sozinho  
 
É longe, é muito longe, há muito espinho!  
Paraste a repousar, eu descansei...  
Na venda em que poisaste, onde poisei,  
Bebemos cada um do mesmo vinho.  
 
É no monte escabroso, solitário.  
Corta os pés como a rocha dum calvário,  
E queima como a areia!... Foi no entanto  
 
Que choramos a dor de cada um...  
E o vinho em que choraste era comum:  
Tivemos que beber do mesmo pranto.  (PESSANHA, 1989, p. 3) 

 
 O não pertencimento de Pessanha e de sua poesia tem a ver com sua vida em trânsito e 

sua poesia intimista mal compreendida. Afinal, como visto, a consciência moderna da finitude 

humana torna os homens mais individualistas, voltados para si.  

Philippe Ariès estabelece duas datas  para o estudo da história do indivíduo: o final da 

Idade Média e a chegada do século XIX. No final da Idade Média, as fronteiras entre o “ser” e 

o “parecer” não estão muito bem marcadas, ou seja,  o  sujeito  social  e  o  sujeito  individual 

se confundiam. Já no século XIX, as cidades se desenvolvem e a sociedade se torna “uma 

vasta população anônima onde as pessoas já não se conhecem” (ARIÈS, 1999, p. 10). 

Portanto, o indivíduo começa a criar meios para se diferenciar da massa e o “eu” passa a se 

proteger do olhar do outro. Nessa nova atmosfera, aflora o subjetivismo, nasce então uma 

escrita intimista, voltada para as íntimas sensações do artista.     

Assim, a característica de não pertencimento de Pessanha se reflete em sua poesia, que 

interpreta uma fuga constante da realidade para novas realidades e novos mundos. Sua poesia 

também não pertencia a nenhum lugar, porque não a compunha em um lugar fixo (ora em 

Portugal, ora em Macau), logo, era difícil estabelecer-se no campo literário português de seu 

tempo e obedecer às normas de legitimação que este impunha.  

Desta maneira, para entendermos o lugar de Pessanha no campo literário português de 

seu tempo, é necessário observar dois aspectos: o deslocamento do poeta entre Macau e 

Portugal e a estética literária assumida por ele. O primeiro já observamos, e concluímos que o 

não pertencimento de Pessanha a um lugar fixo, contribuiu muito para seu não-lugar no 

campo literário de seu tempo. Agora, iremos analisar a estética simbolista que Pessanha soube 

desenvolver com propriedade e o porquê da incompreensão de sua obra. 

 Ao lermos Clepsidra, notamos que Pessanha se relaciona de maneira intensa com o 

tempo e o espaço, que sugerem a efemeridade da vida, a sua movimentação e a movimentação 

das coisas no mundo, porque com a modernidade tudo se torna passageiro e finito. Assim, o 
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poeta cria por meio de recursos formais, pela sonoridade e por imagens, o retrato de um ser 

em crise, interpretando o sentimento decadentista dos simbolistas franceses e utilizando-se 

das características principais desta estética para compor a sua poética, conforme afirma 

Seabra Pereira:  

Uma poesia anti-confessional e anti-didática, anti-oratória e anti-descritivista, 
comunica-se-nos cheia de sentidos; uma poesia semeada de correlações e imagens 
negativas, insinua-se-nos prenhe de uma alusiva e recôndita sabedoria; uma poesia 
de esteticismo implícito e incoercível, invade-nos com a serenidade da superação do 
niilismo pela justificação da existência no acabamento da obra e da beleza nela (..) 
incontornável assumpção da poiesis como fim. (PEREIRA, 1975, p. 153) 

 
  Essa poesia anti-confessional e anti-didáctica, “cheia de sentidos”, à qual se refere 

Seabra Pereira é a poesia que Pessanha vai produzir. Logo, sua poesia, por ter tais 

características, não cumpre nenhuma função social (mais especificamente o nacionalismo) e 

por isso não obtém reconhecimento em seu tempo. 

 O poeta, então, vai revelar e esconder seus sentidos, fazendo sim uma verdadeira 

insinuação, como afirma Eugênio de Andrade: 

Sedução maior pelos poemas de Pessanha está na capacidade de sugerir, de insinuar, 
de não concluir o que fora começado a dizer, como se dizer não fora para Pessanha o 
que mais importava. Era a indecisão tornando matéria de poesia, criando-se com 
essa reticência um enleio, uma sutil cumplicidade com o silêncio entre pensar e 
sentir. (ANDRADE, 1984, p. 10)    

 
 É esta insinuação que será mal compreendida pelo campo literário de seu tempo, pois 

sua poética da sugestão não atende às regras do campo, por não corresponder à realidade 

nacionalista, dividida entre monarquistas e republicanos, na qual Portugal estava imerso. 

Deste modo, a poética de Pessanha estava alienada de qualquer utilidade social, não tinha um 

posicionamento político e nem refletia as aflições de sua nação. Esta literatura nacionalista se 

fortalece com o Romantismo e se desenvolve promovendo uma luta pelos ideais da nação, 

evidenciando os problemas de ordem social e buscando uma identidade cultural própria que, 

no caso das colônias, torna-se o principal tema desta literatura. De qualquer maneira, o que se 

desenvolve no nacionalismo é a unidade nacional, tentando buscar uma igualdade interna, em 

prol do coletivo.  

Sendo assim, a poesia de Pessanha vai se opor totalmente a esta literatura nacionalista, 

revelando novas concepções dos tempos modernos, valorizando o sujeito em detrimento do 

coletivo. Encontraremos na poesia de Pessanha questões que transcendem o âmbito nacional, 

tentando captar o sentido ou não sentido: do tempo, da vida, da dor e da morte. Sobre a poesia 

de Clepsidra, Isabel Pascoal afirma que: 

A poesia de Clepsidra evidencia-se pela estranheza que suscita, preocupada com 
transferências, no campo poético, entre o plano intelectual e o sensorial. Dir-se-ia 
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uma poesia construída na base de uma materialidade verbal, provocando um 
alargamento significativo. O desenvolvimento formal, a redundância, a suspensão, a 
reticência criam um tom dispersivo e intensificam a sugestão. (PASCOAL, 1987, p. 
24)  

 
 Ou seja, a poesia simbolista de Pessanha não era somente a expressão dos seus 

sentidos, ela era feita de maneira a provocar a sugestão, mas nunca sem a intenção do autor. 

Não se trata de uma poesia inconsciente ou inocente, mas sim de uma poesia intimista e 

sugestiva. Logo, Clepsidra é composta por um planejamento prévio, iniciado conforme 

Pascoal em: 

Inscrição, que abre a obra e cujo título remete para as inscrições tumulares, 
apresenta um eu abúlico e dolorido que deseja o desaparecimento, o sono da morte, 
o apaziguamento, o não-ser, que o último verso do último poema do livro, 
significativamente intitulado Poema Final, traduz admiravelmente: «Adormecei. 
Não suspireis. Não respireis.» O eu esgotou o seu tempo, de escrita e de vida, e entra 
na morte, equivalente à paz inicial. Um percurso se inscreve ao longo do livro: o 
desajuste entre o ser e o mundo, a rejeição do descontínuo e da inquietação, agonia 
dos naufrágios inerentes a todas as ações humanas, e, correlativamente, o desejo de 
uma serenidade, de uma quietude, que tem como rosto a morte enquanto ausência de 
dor e de convulsão, ou seja, o retorno à harmonia cósmica. (PASCOAL, 1987, p. 26)  

 
 Evidenciamos que a obra de Pessanha, assim como sua poesia, não era ingênua e sem 

intencionalidade, mas sim construída para expressar o seu eu poético, de maneira subjetiva.  

 Desta maneira, a poética de Pessanha, registrada em sua obra Clepsidra, irá 

demonstrar sua relação com os poetas simbolistas franceses, sendo por vezes o poeta 

comparado a Verlaine, como Gomes corrobora: “Pessanha é o legítimo herdeiro de Verlaine, 

com seus versos musicais que exploram as íntimas relações entre as sonoridades e os estados 

de alma mais íntimos” (GOMES, 1994, p. 45). A relação entre “as sonoridades e os estados de 

alma” presente na obra de Pessanha é notada, explicitamente, em seu poema “Violoncelo”: 

Chorai arcadas  
Do violoncelo!  
Convulsionadas,  
Pontes aladas  
 
De pesadelo...  
De que esvoaçam,  
Brancos, os arcos...  
Por baixo passam,  
Se despedaçam,  
No rio, os barcos.  
 
Fundas, soluçam  
Caudais de choro...  

Que ruínas, (ouçam)!  
Se se debruçam,  
Que sorvedouro!...  
 
Trêmulos astros,  
Soidões lacustres...  
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_ Lemes e mastros...  
E os alabastros  
Dos balaústres!   
 
Urnas quebradas!  
Blocos de gelo...  
_ Chorai arcadas,  
Despedaçadas,  
Do violoncelo. (PESSANHA, 1989, p. 30) 

 
 O violoncelo aqui expressa os estados da alma dos humanos, identificados pelas 

expressões que indicam o sofrimento e a dor, como: “pontes aladas de pesadelo” e “Que 

ruínas, Ouçam!”. E a melodia do verso também sugere estados dolorosos da alma. 

 Notamos que  a  comparação  de  Pessanha  com  Verlaine  funda-se no tratamento de 

temas como o tempo, a dor e a fugacidade da vida e das coisas. Veremos com Melissa Andréa 

Marietti, em sua dissertação de mestrado intitulada A construção do sujeito poético e a noção 

de tempo na poesia de Paul Verlaine e na de Camilo Pessanha, aponta a semelhança entre os 

temas encontrados nos dois poetas. Mostra ela que: “Os títulos Jadis et Naguère e Clepsidra 

contém a noção de tempo”, e que, em Clepsidra, é possível se perceber só pelo título da obra 

que: “o Tempo é concebido como algo que, da mesma maneira que a água, escoa 

continuamente” e que: 

Jadis e Naguère são advérbios temporais que podemos entender, respectivamente, 
como “outrora” e “há pouco”, ou seja, expressam um período de tempo 
compreendido entre um passado distante e um passado breve (MARIETTI, 2008, p. 
88).  

 
 As semelhanças temáticas entre os poetas evidenciam a relação que o homem 

finissecular tinha com o mundo, porque este estava em crise e contestava os conceitos 

preestabelecidos de tempo e realidade por não mais se ajustarem ao lugar do homem no 

mundo. E é justamente essa ligação do poeta português com o mundo moderno que encontrará 

resistência no campo literário. Assim, a comparação entre os poetas, nada mais é que uma das 

estratégias de legitimação da poesia de Pessanha, pois é através de pontos comuns com a 

poesia de um poeta francês, consagrado e reconhecido no cenário cultural e literário de sua 

nação, que a crítica mais recente começa a reconhecer o lugar do poeta e simbolista 

português, até então desprestigiado.  

 Outra estratégia de legitimação da poesia de Pessanha assumida pela crítica, posterior 

ao Modernismo, é a de associá-lo ao movimento modernista, considerando-o um de seus 

precursores. São, então, estas semelhanças encontradas entre sua poética e a dos modernistas 

que irão contribuir muito para legitimação de sua estética, transformando-o em principal poeta 

do Simbolismo.  
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Os críticos deste período, os do pós-modernismo, tentavam enquadrá-lo no movimento 

considerado modelo de boa literatura e de verdadeira ruptura e inovação do início do XX. 

Todavia, é preciso ressaltar que não há por parte de Pessanha uma tentativa de subverter a 

estética simbolista, sua poética segue os moldes da poesia simbolista francesa. E assim como 

Lopes afirma: “Pessanha vivia, efetivamente, bastante alheado da realidade portuguesa, 

mesmo da realidade literária” (LOPES, 1979, p. 22), porque vivia a maior parte do tempo em 

Macau e compunha a maioria de suas obras por lá, não tendo assim um contato aprofundado 

com  as  novas  tendências  que surgiam  em seu país,  nem com os artistas de Portugal. O que 

acontece com a poesia do simbolista Pessanha e o modernista Pessoa é, conforme Lopes, 

“curioso”, trata-se do:  

fato de dois autores, com experiências existenciais diversas e vivendo em meios 
completamente distintos, criarem poéticas até certo ponto muito próximas e, desse 
modo, constituírem um sintoma dos tempos, da tal mudança já glorificada por 
Verlaine, da idade nova. (LOPES, 1979, p. 23)     

 
 Por conseguinte, o que temos em Pessanha é a expressão dos novos tempos que se 

apresenta com o Simbolismo de Baudelaire, porém só é reconhecida no campo literário 

português com o Modernismo.  

Portanto é devido a sua produção poética além de seu tempo e de sua estética aos 

moldes do Simbolismo francês, que Camilo Pessanha se tornou o simbolista mais importante 

do movimento em Portugal. Conforme Saraiva e Lopes, em História da Literatura 

Portuguesa, Pessanha produziu “o melhor conjunto de poemas simbolistas portugueses, que 

exerceram profunda influência na geração de Orpheu” (SARAIVA; LOPES, 2001, p. 977).  

 Retomando a estética de Pessanha, percebemos que o seu sujeito poético vai dialogar 

com a crise existencial do fim do século e sua crise pessoal. A filosofia pessimista de 

Shopenhauer que vai servir de alicerce para o decadentismo, também se manifesta na poética 

do poeta português de maneira intensa. Assim, encontraremos em Pessanha o tema da morte, 

da dor e da pequenez do homem diante da brevidade da vida. Podemos notar estes temas logo 

no primeiro poema de Clepsidra, no qual observamos a filosofia do pessimismo fortemente 

marcada pela certeza de quão pequeno é o homem perante a vida: 

INSCRIÇÃO  
Eu vi a luz em um país perdido.  
A minha alma é lânguida e inerme.  
Oh! Quem pudesse deslizar sem ruído!  
No chão sumir-se, como faz um verme... (PESSANHA, 1989, p. 2)      

 
 O tempo, logo, vai resumir toda a obra de Pessanha, porque justifica o pessimismo da 

filosofia decadentista, que gira em torno da incerteza, da efemeridade, da movimentação e da 



84 
 

 
 

inconstância das coisas que o tempo traduz. Deste modo, o poema a seguir interpreta as 

sensações de um sujeito poético desencantado com o tempo que se revela passageiro e 

efêmero, deixando-o no mesmo lugar, e só observando a passagem das coisas.   

Imagens que passais pela retina  
Dos meus olhos, porque não vos fixais?  
Que passais como a água cristalina  
Por uma fonte para nunca mais!...  
 
Ou para o lago escuro onde termina  
Vosso curso, silente de juncais, 
E o vago medo angustioso domina,  
_ Porque ides sem mim, não me levais?  

                                             Sem vós o que são os meus olhos abertos?  
 
_ O espelho inútil, meus olhos pagãos!  
Aridez de sucessivos desertos...  
Fica sequer, sombra das minhas mãos,  
Flexão casual de meus dedos incertos,  
_ Estranha sombra em movimentos vãos. (PESSANHA, 1989, p. 19) 

 
 O presente é representando aqui como um drama, pois atesta a fugacidade das coisas, 

tornando a vida puro sofrimento, pois não se tem certeza do que virá e se virá. O presente, o 

passado e o futuro para Pessanha são uma coisa só, já que o sentimento de dúvida com relação 

ao tempo, e de seu lugar nele, independe do tempo cronológico. O sujeito poético sente o seu 

tempo interior e subjetivo passa mais lento em relação ao tempo real e objetivo.  

 Outro poema de Pessanha em Clepsidra nos chama atenção devido ao tema do tempo 

e da vida, presentes desde o título “Roteiro da vida”. O poema parece relatar a incerteza em 

relação ao trânsito da vida humana e de sua própria existência.  

PARTE I  
Enfim, levantou ferro.  
Com os lenços adeus, vai partir o navio.  
Longe das pedras más do meu desterro,  
Ondas do azul oceano, submergi-o.  
 
Que eu, desde a partida,  
Não sei onde vou.  
Roteiro da vida,  
Quem é que o traçou?  
 
Nalguma rocha ignota  
Se vai despedaçar, com violento fragor...  
Mareante, deixa as cartas da derrota.  
Maquinista, dá mais força no vapor.  
 
Nem sei de onde venho,  
Que azar me fadou!?...  
Das mágoas que tenho,  
Os ais por que os dou...  
 
Ou siga, maldito,  
Com a bandeira amarela...  
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.......................................  
Pomares, chalés, mercados, cidades...  
A olhar da amurada,  
 
Que triste que estou!  
Miragens do nada,  
Dizei-me quem sou... (PESSANHA, 1989, p. 24) 

 
 Neste poema percebemos que a vida é cheia de partidas e só se inicia com o balançar 

dos  lenços  no   navio,  navio  este  que   simboliza  o   mundo   e  sua  movimentação. Esta 

movimentação que o navio proporciona é carregada de incertezas a respeito do que se 

apresenta. O mundo, que é o navio, precisa de mais vapor para continuar, se afastando cada 

vez mais das certezas que a terra firme pode dar. Logo, o eu lírico fica sem saber o que está 

por vir e quem ele é; “Miragens do nada, Dizei-me quem sou...”.  

 Os temas decadentistas-simbolistas que a poesia de Pessanha exprime transmitem o 

sentimento do homem moderno que, insatisfeito com a realidade confusa, prefere apenas 

olhar o que acontece em seu meio social, tomando distância dos fatos e das coisas, sendo 

assim, passivo à turbulência do mundo real. Portanto, a estética simbolista de Pessanha que 

visa somente transmitir seus sentimentos em relação ao tempo, à vida e a seu espaço no tempo 

e na vida que, como já vimos, é transitório, não se preocupa em relatar os conflitos sociais, 

econômicos e culturais que ocorriam em Portugal. Por esta razão, não irá satisfazer o gosto 

popular de seu tempo e tampouco atender as perspectivas do campo literário.    

 Concluímos, então, que Camilo Pessanha não obteve reconhecimento em seu tempo 

devido a seu não pertencimento a nenhum espaço, construindo sua obra à parte de sua terra 

natal; e também por causa da estética que assumiu para sua poética, que seguia o 

decadentismo-simbolista e interpretava suas próprias incertezas quanto à vida, o tempo e seu 

espaço neles, sendo assim intimista e de difícil interpretação para o público de então, que 

estava acostumado a uma literatura com preocupações com o social e o nacionalismo, além de 

não se preocupar em atender às regras de legitimação do campo literário português de seu 

tempo.   
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CONCLUSÃO 
 
 
 Vimos no presente trabalho que o Simbolismo surge na França no final do século XIX, 

fazendo uma verdadeira revolução no campo literário, pois tinha por intuito transformar a 

poética clássica e as verdades preestabelecidas, expressando por meio dos símbolos a 

insatisfação com as formas cristalizadas de poesia e das concepções sociais moralistas e 

religiosas.  

 O Simbolismo chega a Portugal e ao Brasil e se estabelece em contradição com o 

Realismo e o Parnasianismo, porque não atendia a proposta de uma literatura voltada para o 

nacionalismo, não respondendo às regras de pertencimento que o campo literário destes países 

ditava. Sendo assim, os movimentos realista e parnasiano eram os cânones neste momento, 

pois realizavam uma literatura voltada para o patriotismo e a valorização do nacional. O 

movimento simbolista não se enquadrara nos moldes dos referidos movimentos e por isso não 

obteve reconhecimento nestas sociedades.  

 Para melhor entendermos o que acontece com o Simbolismo em Portugal e no Brasil, 

usamos o instrumental teórico proposto por Pierre Bourdieu e Dominique Maingueneau, pois 

é através da compreensão do campo literário, das regras de legitimação que ele impõe e das 

estratégias de pertencimento a ele que os movimentos e artistas se posicionam e se articulam. 

Através dos conceitos de “discurso” e suas “cenas de enunciação”, assim como as de espaço 

canônico e espaço associado, foi possível avaliar o lugar ocupado pelos simbolistas e o porquê 

do desprestígio do Simbolismo em terras lusitanas e brasileiras.  

 Chegamos então à conclusão que esse desprestígio, no Brasil, se deve à “cena 

genérica” que era dominada pela prosa do Realismo, não tendo lugar para a poesia 

introvertida e subjetiva simbolista, e a “cenografia” que não corresponde à proposta identitária 

e nacionalista, baseada nos pressupostos positivistas. A partir daí, pudemos estimar a 

importância da crítica de Nestor Vítor para a propagação da estética do Simbolismo e para a 

inclusão de autores novos e esquecidos das histórias da literatura e da crítica em geral.  

 No que diz respeito ao Simbolismo em Portugal, seu rechaço se explica pelo seu 

discurso, que não representava a nação e suas lutas, nem tampouco revolucionara o campo 

literário dominado pelo Realismo e as correntes nacionalistas.    

  Logo, a recepção negativa do Simbolismo nos campos literário brasileiro e português, 

deveu-se ao discurso decadentista-simbolista de Baudelaire, assumido pelos artistas de ambos 
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os países, e que não se enquadrava nas possibilidades de emergência no espaço canônico do 

final do século XIX e início do XX.  

 Na tentativa de explicarmos o movimento simbolista e a sua dissonância com relação 

aos cânones que predominavam nos campos literários brasileiro e português, vimos que as 

tentativas anteriores representadas pelo gótico de Álvarez de Azevedo, no Brasil, e a Geração 

do Trovador em Portugal, não foram suficientes para criar um espaço de aceitação e de 

legitimação para o Simbolismo nos dois países.  

Deste modo, percebemos que o gênero gótico de Azevedo não é consoante ao cânon 

literário vigente no começo do século XIX, porque formula uma antítese que questiona os 

valores estéticos consagrados e não simplesmente atende às expectativas românticas em prol 

do nacional e do social. E a Geração do Trovador tampouco correspondia às expectativas do 

campo literário de seu tempo, pois assumia uma estética poética em prol dos sentimentos, o 

que destoava totalmente da literatura da época, que fazia uma literatura voltada para o 

questionamento da situação política, social e econômica do país.   

Sabemos que é o campo literário que secretará as regras de aceitação ou rejeição de 

obras e agentes, num determinado contexto de produção artística. O discurso literário precisa 

negociar seu pertencimento a um determinado tempo e espaço. Portanto, a não receptividade 

de um dado movimento literário sempre aconteceu e continuará acontecendo ao longo da 

história literária da humanidade, pois o espaço canônico é um espaço em constante mudança, 

como afirma Leonardo Augusto da Silveira, em artigo intitulado “Cânon e Poder”, sobre as 

estratégias que cada campo literário e época assumem para conservar seus cânones: “mudam-

se os cânones, mudam-se as verdades que os determinam” (SILVEIRA, 1996, p. 32).  
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ANEXO A - Poemas retirados do livro Transfigurações (1898) de Nestor Vítor 

De Volta                                                           
Voltar do mundo assim desilludido 
Depois do crime feio, 
E o pequeno remorso aborrecido 
Á porta, mal se veio !... 
 
Si um Satanaz, ao menos, realisasse, 
Assombradora, a gente, 
E então, grande, o Remorso se elevasse 
Terronficamente! 
 
Mas nem Deus nem Demônio! Confundido 
Com os mais, trivial e frouxo, 
Se arrasta a inútil vida, aborrecido 
Incompletado, coxo!... 
 
Não!... longe da terra e da torpeza! 
Vamo-nos para o Sonho! 
— Ideal! Ideal! tanta fraqueza 
Fortalece risonho! 
 
Arte, oh ! nobre avára! arca bemdita 
Do Escolhido, no mundo! 
Abriga para sempre esta alma afflicta 

Em teu seio profundo ! (VÍTOR, 1898, p. 
2) 
 
Transfiguração 
Tudo dorme em silencio. A luz é extincta. 
No emtanto, a construir o meu castello, 
Olhos ardentes, sem que alguém presinta, 
Fita a pupilla, ha muito tempo eu velo. 
 
Projecto coisas de Arte. E não se pinta, 
Mesmo empregando-se o maior desvelo, 
A qualquer um que o não conheça e sinta, 
Este prazer de louco, estranho e bello. 
 
E quando, então, ja sem saber, eu piso 
Como quem vae por outrem arrastado, 
Apalpo a mesa, sento-me indeciso... 
 
Só si estivesseis, vós que ouvis, ao lado, 
Vendo o meu gesto, e a côr do meu sorriso, 
Para ficardes algido e pasmado !... 
(VÍTOR, 1898, p. 3) 

 
A Victoria 
— Sói fecundante e bom, ora parado, 
Inútil, com uma luz fria doirando 
O espectaculo doente revelado 
Pela aniquilação, que vem chegando —; 
 
Teu rico e grande olhar, negro e brilhante, 
De uma eloqüência que desencaminha, 
Hoje não veiu como d'antes vinha, 
— Hoje fitou-me manso, e aniquilante ! 
 
Bem o sei!... bem o sei! — As que, 
abraçadas 
Por braços resolutos e vulgares, 
D'aqui se foram, mandam-me as risadas 
Que ahi vêm cristalisando pelos ares... 
 
Bem de pressa também, frivola e crente, 
Solto o cabello, estonteada a bocca, 
Por essa estrada tu, formosa e louca, 
Has de partir maravilhosamente! 
 

Has de partir! E em quanto aqui, mordido 
De despeito, eu sorrio-me amarello, 
Irresoluto, e n'um desconhecido 
Mundo, em vão, a sonhar, eu me desvelo; 
 
Como que presas por fatal cadeia, 
Do Vencedor no braço destemido, 
Que fascinante traz, e appetecido, 
Rica fecundação na excelsea veia : 
 
Elias e tu, do amor mysterioso 
Escravas, em esplendida cohorte, 
Celebrareis, cruéis, o fabuloso 
Festival da Victoria do Mais Forte. 
(VÍTOR, 1898, p. 5) 
 
Muzica 
Rompia victoriosa a banda. Não obstante, 
Distraído, a viver em um meio distante,
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Desalinhado o andar, 
Eu aos poucos chegava; e, a mim próprio 
escutando, 
Essa marcha marcial que ali estavam 
tocando 
Não ouvia tocar. 
 
Os meus sonhos de poeta, ante mim, 
n'aquella hora, 
— Accordados tão bem como dormem 
agora, — 
Andavam a dançar. 
Chammas de estranha luz, si em nós ha 
uma outra chamma, 
Por nós teu foco em vão audaz palpita e 
clama : 
Somos dois a incendiar. 
 
Comtudo, como mais e mais me 
avisinhasse, 
E ainda porque, talvez, a marcha se 
esforçasse 
Alto por me falar; 
De súbito, medindo o passo, inconsciente, 
No amplo meio do som, como em novo 
ambiente, 
Eu senti-me accordar. 
 
E mesmo então não sei si fiquei accordado 
: 
Porque, a muzica ouvindo, e se havendo 
encontrado 
Com os meus sonhos, no ar, 
O som d'ella, perplexo, afinal, com effeito, 
Eu não fiquei; segui como d'antes direito... 
Porém a imaginar... 
 
... Imaginava eu que era aquelle que não 
move 
Nem um passo siquer sem, que se lhe 
renove 
Em redor, para o honrar, 
A magnífica Festa, e que a marcha 
triumphante, 
Pressurosa, a um signal, prorompeu n'esse 
instante 
Por me verem passar. 
 
Havia atraz de mim o ruido marulhoso 

Que a turba faz. Eu vinha adiante. E o 
curioso 
Era aquelle meu ar, 
Com que, máo grado todo este alvoroço 
novo 
Que eu bem sentia, abstracto, adiante do 
povo, 
Eu vinha a caminhar. (VÍTOR, 1889, p. 7) 
 
A benção 
Eu tenho dias de tranquillidade 
Raros c bellos, quando, emfim, descanço, 
Após a luta insana e a anciedade 
Do puro no alto céu azul e manso. 
 
Qual si vivesse em bem diversa edade, 
Ou em outro mundo, lá do meu remanso, 
Por isto tudo, com serenidade, 
Contemplativo, a minha vista eu lanço. 
 
E vem-me um tal sorriso, uma ternura 
Tão nova se diffunde em meus olhares, 
Quando assim vejo as coisas d'essa altura; 
 
Que, sentindo que cresço e que encho os 
ares, 
Julgo-me um deus, e então tenho a loucura 
De abençoar, bondoso, a terra e os mares. 
(VÍTOR, 1898, p. 42) 
 
A alguém 
 

Ter-se um goso furtivo, antes de goso 
Promessa apenas, se estender o braço, 
A palpitar, sedento, louco, ancioso, 
— Do abysmo á beira, sem olhar o espaço, 
Mas, quando já se attinge o fructo de ouro, 
De vertigem tomado, vacillar-se 
Sem equilíbrio, o ideal thesouro 
Vendo fugir-nos, vendo-o separar-se 
Para sempre de nós, e esse momento 
Tão fugaz, de favor, gerar tyranno 
Dias sem fim do mais atroz tormento : 
Eis toda a historia d'este amor humano! 
 
Oh vida! vida, como és tão diversa 
Hoje d'aquella que passei na edade 
Em que pude, subido, olhar da excelsa
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Mansão celeste da serenidade! 
O pranto humano agora, deplorável, 
Cega-me a vista; esta exigente e rude 
Paixão desfez a linha imperturbável 
D'aquella anterior nobre attitude! 
 
E agora, para sempre, no caminho 
Dos mais eu trilharei, sedento e louco, 
Queimada a veia pelo ardente vinho 
Da paixão! 
 
E hei de assim, a pouco e pouco, 
Me empenhando na guerra por ganhal-a, 
Mas agora raivoso de avistal-a 
Tão longe; hei de, de certo, a curta vida 
Assim gastar, até que, sempre ardendo 
Em sede, e ao ver, emfim, — sonho ou 
magia, O próprio fructo se me offerecendo 
Eu morrerei em um formoso dia. (VÍTOR, 
1898, p. 44) 
 

O sonho 
 

Deixal-os que se vão, não vás estulto 
 
 
Implorando piedade em frouxo pranto ; 
Esse amor imperfeito a ti é insulto ; 
Fica, contenha-te um orgulho santo ! 
 
És grande, coração ! Esse tumulto 
Que a ti próprio por vezes causa espanto 
Reprime! Guarda o teu sagrado culto 
A um coração merecedor de tanto ! 
 
Á beira do caminho descançando, 
Espera : elle ha de vir lá do Oriente.,. 
E si elle não viesse.., Delirando 
 
Não vás! Virá, meu coração descrente, 
O teu amor virá lá se elevando... 
Espera : elle ha de vir lá do Oriente... 
(VÍTOR, 1898, p. 46)
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ANEXO B - “Prometheo”, “Phantasia baseada na tragédia de eschylo” (Nestor Vítor) 
 
 
PROMETHEO (encadeado no Caucaso.) 
Mas o que é? Como que ouço um tremulo 
arruido 
Agora. E ha também um perfume 
esparzido 
Aqui em torno, parece. A mim, porém, 
quem ha de 
Ora se abalançar, homem ou divindade, 
Por um affecto heróico ? É talvez um 
ocioso 
Que quer na minha dôr encontrar o seu 
goso. 
Mas venha, em todo caso, e n'este 
amaldiçoado 
Por tanto amar, que foi seu único peccado, 
Veja como de Zeus se reflecte a doçura! 
Agora, porém, divulgo, ora o ouvido apura: 
Azas ahi vêm batendo, este ruido é de 
aves, 
O ar inteiro em redor tem gemidos 
suaves... 
Mas por que no pavor meu coração 
desperta 
Si se approxima alguém desta rocha 
deserta ?. 
 
CHEGAM AS OCEAN1DAS (coro) 
A voz do terror não sigas, 
Somos da paz mensageiras, 
São nossas azas ligeiras 
Azas velozes de amigas. 
 
Chegaram ás verdes grutas 
Profundas os retinidos 
D'essas cadeias tão brutas 
E o echo dos teus gemidos. 
 
Para vencer os temores 
Do velho pai, o Oceano, 
Tivemos trabalho insano, 
Gastamos beijos e flores. 
Mas por fim nas leves azas 
D'este carro, — bando inquieto, — 
A essa dôr em que te abrazas 
Trouxemos o nosso affecto. 
 

PROMETHEO 
Vede, filhas do deus dos tritões e dos 
ventos, 
Das algas e coraes, vede vós meus 
tormentos ! 
Filhas de Thetis clara, em Prometheo se 
ensina 
Como é que um deus é deus si outros 
deuses domina ! 
 
OCEANIDAS (coro) : 
O teu soffrimento é tanto 
Que os corações quasi parte; 
Vê através de que pranto 
Estamos a contemplar-te. 
 
No Olympo esse Zeus agora 
Poz uma lei insensata : 
Para viver elle mata, 
Para elle rir outrem chora. 
 
PROMETHEO: 
Antes houvesse aberto as entranhas da 
Terra, 
Eo Tartaro lethal, esse que aos mais aterra, 
Me abrigasse, uma vez que estas duras 
cadeias 
Não me deixam viver! Morte é o mesmo 
que peias! 
Furtaria-me assim ao escarneo, ao motejo 
Dos mais. Na conaição horrida em que me 
vejo 
Dos inimigos meus — graças, Zeus, devo 
dar-te ! — 
Contra mim mesmo eu sou o joguete-
estandarte! 
 
OCEANIDAS (coro): 
Mas quem a Zeus acompanha? 
Entre os mais deuses quem ha de 
Rir de ignomínia tamanha 
Imposta a uma divindade?! 
 
A fraqueza tem por sorte 
Gerar sempre a tyrannia; 
Mas chega também o dia 
Do fraco vir a ser forte. 
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PROMETHO: 
Ah! e em verdade o hão de ainda ver, mãos 
atadas, 
Impotente, ficar lá nas plagas sagradas!... 
Esse mesmo a quem hoje o meu mal pouco 
importa 
Ainda, sabei, um dia ha de bater-me á 
porta ! 
 

Sem coroa real, de um accordo mendigo, 
Ha de então ser bom Zeus, me ha de 
chamar de amigo. 
Mas ahi nem que venha elle mesmo 
quebrar-me 
Estes ferros cruéis e venha lisonjear, 
Nem que baixes assim de supremo que tu 
és, 
Zeus, eu te livrarei! Has de beijar-me os 
pés! 
 
OCEANIDAS (coro) : 
Ah! de que estranha couraça 
És tu, que nada te prostra! 
Si mais te fere a desgraça, 
Mais indomável te mostra! 
O filho de Cronio é duro, 
Pena maior pode dar-te, 
Tememos por tua parte 
Tenhas mais negro futuro. 
 
Mas, para assim padeceres, 
N'este Caucaso maldito, 
Faltaste a grandes deveres ? 
Qual foi teu negro delicto ? 
 

PROMETHEO: 
Foi aos homens levar a sagrada Esperança. 
Estudae o meu crime e de Zeus a vingança. 
A mim me condóe a Dôr. Vi que a Terra 
gemia. 
Mas a Esperança é vã, nasce e morre n'um 
dia, 
Si uma chamma do Céu constante a não 
aquece. 
Só sob um tal calor ella nunca perece 
Dei essa chamma então. Mas o homem 
sorrira, 
E prendiam-me aqui cheios de injuria e de 
ira  
 
OCEANIDAS (coro) : 

Como sementes de flores 
Que produzissem espinhos, 
O teu amor e carinhos 
Deu-te supplicios e dores. 
 
Mas vê si esqueces um pouco 
O teu atroz soffrimento. 
É vão, é imprudente, é louco 
Buscar na dôr alimento. 
 

PROMETHEO : 
Commodo sempre foi aconselhar, amigas, 
E é fácil descançar das alheias fadigas. 
Por vontade eu errei. Ja de ha muito o 
sabia: 
Custa trabalho e dôr dar aos mais alegria. 
Mas não choreis de mais o meu mal! Tudo 
passa! 
 
De um extremo a outro extremo anda 
errante a desgraça, 
Ao acaso ella pousa, ao acaso se vae; 
Não se sabe a que porto ella irá quando 
sahe... 
 
CHEGA O OCEANO 
Também a voz do sangue, mas primeiro 
A vir o coração é que me obriga. 
Tens em mim teu mais firme companheiro, 
Minha visita é uma visita amiga. 
Para que prompta e claramente vejas 
Que eu não sou de ostentar vãos 
sentimentos, 
Dize-me, Prometheo, o que desejas; 
Meus passos não serão tíbios nem lentos. 
 

PROMETHEO: 
Também tu, velho Oceano ? É por 
curiosidade 
Que vens, ou te pungiu meu mal, na 
realidade ? 
 
Emfim... olha e verás. Zeus reflecte e 
calcula, 
Quando sobre um amigo atira o mal e 
assula. 
Minha miséria é tal que é dos deuses 
vergonha, 
É de rir e chorar, ridícula e medonha ! 
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O OCEANO: 
Eu vejo. Mas embora reconheça, 
Prometheo, o teu senso e o teu talento, 
Que eu te aconselhe mal não te pareça 
Qual deva ser o teu procedimento. 
 
Deixa-te de arrogancias e de insultos, 
Zeus é Zeus, pode mais do que tem feito; 
Deves prestar-lhe obediência e cultos, 
Ganha para isso habilidade e geito. 
 
Talvez que te pareçam rabujices 
Os meus conselhos, mas de lingua solta 
Sempre tu foste. Cheio de estultices, 
Em orgulho a razão trazes envolta. 
 

Denota apenas inexperiência 
Com maiores lutar em qualquer parte. 
E agora sigo. Toda a deligencia 
Farei, que possa, para libertar-te. 
 
PROMETHEO: 
És feliz, tu que vens á plaga amaldiçoada 
E voltas sem ficar compromettido em 
nada! 
Vae! Mas esquece, é vão pretenderes, 
amigo, 
Agora o grande Zeus conciliar commigo ; 
Antes obres prudente, antes tenhas cautela, 
Não lhe excites a raiva. Em mim bem vês o 
que é ella! 
 
OCEANIDAS (coro) : 
Prometheo, ouve os gemidos 
Que por ti enchem os ares, 
Chegaram, certo, aos ouvidos 
Dos homens os teus penares! 
A Colchida se levanta, 
E a Arábia bella e guerreira, 
Por ti levanta a viseira 
Toda a Ásia soberba e santa! 
Como soubeste estas almas 
Encher de tanto calor! 
Os teus martyrios são palmas, 
Augusto triumphador! 
 
PROMETHEO : 
Ah! não canteis assim ! Nos meus olhos o 
pranto, 
Vede, é torrencial, no meu seio, entretanto, 

Ondas taes de emoção ainda vibram e 
gemem, 
Nervos, carnes em mim se agitam tanto e 
tremem, 
Que immortal como eu sou tenho medo da 
morte! 
Este doce pungir, mais do que eu sou,-é 
forte!. 
Amor, fogo sagrado, oh ! força 
incomparavel, 
Creadora fecunda e veio inexgotavel, 
Que mais fértil se faz quanto mais 
prolífica, 
Amor, sagrado amor ! a Natureza é rica, 
É assombro, é maravilha, ella é a Natureza 
Porque veiu de'ti, palpitante e surpresa! 
Quando habitas acaso um coração augusto, 
E o fazes de si mesmo o seu assombro e 
susto, 
De tal modo elle avulta e de tal modo 
cresce, 
Tão outro e tão estranho o seu perfil parece 
Aos seus olhos de cego e de louco 
abençoado, 
 
 
Que quanto Zeus existe é mesquinho a seu 
lado! 
Ah ! no meu pulso, embora, e em meu pé a 
corrente 
Da cólera do Olympo andasse 
eternamente! 
Eu não posso morrer! Victorioso ou réu, 
Meu reino é sempre meu, no Caucaso ou 
no Céu ! 
Esse fogo que eu trouxe e a divina 
Esperança 
Para sempre são meus, são minha eterna 
herança! 
Taes batalhões, porém, só com taes 
elementos, 
Pouco a pouco, a cantar, ou gemendo em 
tormentos, 
Levantarei um dia aqui em baixo, na Terra, 
Que o Olympo me ha de ouvir annunciar-
lhe a guerra! 
 
OCEANIDAS (coro) : 
A nós. esses pensamentos 
Tão".qJtos, tão arrogantes, 
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Perturbam os sentimentos 
Que obedecemos constantes. 
É de uma larga vida 
Passada na paz serena, 
Sem maior abalo ou pena y 
Na obediência vivida. . : 

Voltemos ás nossas grutas 
Feitas de musgo e coral; 
Aos deuses fiquem as lutas, 
Que ás nymphas só (azem mal. Vão-se.) 
F IM . (VÍTOR, 1898, p. 116-126) 
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ANEXO C- Poemas do livro Clepsidra de Camilo Pessanha 
 
ESTÁTUA  
 
Cansei-me de tentar o teu segredo:  
No teu olhar sem cor, _ frio escalpelo,  
O meu olhar quebrei, a debatê-lo,  
Como a onda na crista dum rochedo.  
 
Segredo dessa alma e meu degredo  
E minha obsessão! Para bebê-lo  
Fui teu lábio oscular, num pesadelo,  
Por noites de pavor, cheio de medo.  
 
E o meu ósculo ardente, alucinado,  
Esfriou sobre o mármore correto  
Desse entreaberto lábio gelado...  
Desse lábio de mármore, discreto,  
Severo como um túmulo fechado,  
Sereno como um pélago quieto. 
(PESSANHA, 1989, p. 4) 
 

PAISAGENS DE INVERNO  

I  

Ó meu coração, torna para trás.  

Onde vais a correr, desatinado?  

Meus olhos incendidos que o pecado  

Queimou! _ o sol! Volvei, noites de paz.  

 

Vergam da neve os olmos dos caminhos.  

A cinza arrefeceu sobre o brasido.  

Noites da serra, o casebre transido...  

Ó meus olhos, cismai como os velhinhos.  

 

Extintas primaveras evocai-as:  

_ Já vai florir o pomar das maceiras.  

Hemos de enfeitar os chapéus de maias._  

 

Sossegai, esfriai, olhos febris.  

_E hemos de ir cantar nas derradeiras  

Ladainhas...Doces vozes senis..._  

 

II  

Passou o outono já, já torna o frio...  

_ Outono de seu riso magoado.  

Álgido inverno! Oblíquo o sol, gelado...  

_ O sol, e as águas límpidas do rio.  

 

Águas claras do rio! Águas do rio,  

Fugindo sob o meu olhar cansado,  

Para onde me levais meu vão cuidado? 

Aonde vais, meu coração vazio?  

 

Ficai, cabelos dela, flutuando,  

E, debaixo das águas fugidias,  

Os seus olhos abertos e cismando...  

Onde ides a correr, melancolias?  

 

_ E, refratadas, longamente ondeando,  

As suas mãos translúcidas e frias... 
(PESSANHA, 1989, p. 5) 

 

MADALENA 

...e lhe regou de lágrimas os pés e os  

enxugou com os cabelos da sua cabeça.  

Evangelho de S. Lucas.  

 

Ó Madalena, ó cabelos de rastos,  

Lírio poluído, branca flor inútil...  

Meu coração, velha moeda fútil,  

E sem relevo, os caracteres gastos,  

 

De resignar-se torpemente dúctil...  

Desespero, nudez de seios castos,  

Quem também fosse, ó cabelos de rastos,  

Ensangüentado, enxovalhado, inútil,  
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Dentro do peito, abominável cômico!  

Morrer tranqüilo, _ o fastio da cama...  

Ó redenção do mármore anatômico,  
 

Amargura, nudez de seios castos!...  

Sangrar, poluir-se, ir de rastos na lama,  

Ó Madalena, ó cabelos de rastos! 
(PESSANHA, 1989, p. 8) 
 

LÚBRICA  

Quando a vejo, de tarde, na alameda,  

Arrastando com ar de antiga fada,  

Pela rama da murta despontada,  

A saia transparente de alva seda, 

 

E medito no gozo que promete  

A sua boca fresca, pequenina,  

E o seio mergulhado em renda fina,  

Sob a curva ligeira do corpete;  

 

Pela mente me passa em nuvem densa  

Um tropel infinito de desejos:  

Quero, às vezes, sorvê-la, em grandes 
beijos,  

Da luxúria febril na chama intensa...  

 

Desejo, num transporte de gigante,  

Estreitá-la de rijo entre meus braços,  

Até quase esmagar nesses abraços  

A sua carne branca e palpitante;  

 

Como, da Ásia nos bosques tropicais  

Apertam, em espiral auriluzente,  

Os músculos hercúleos da serpente,  

Aos troncos das palmeiras colossais.  

 

Mas, depois, quando o peso do cansaço  

A sepulta na morna letargia,  

Dormitando, repousa, todo o dia,  

À sombra da palmeira, o corpo lasso.   
 

Assim, quisera eu, exausto, quando,  

No delírio da gula todo absorto,  

Me prostasse, embriagado, semimorto,  

O vapor do prazer em sono brando;  

 

Entrever, sobre fundo esvaecido,  

 

Dos fantasmas da febre o incerto mar,  

Mas sempre sob o azul do seu olhar,  

Aspirando o frescor do seu vestido,  

 

Como os ébrios chineses, delirantes,  

Respiram, a dormir, o fumo quieto,  

Que o seu longo cachimbo predileto  

No ambiente espalhava pouco antes...  

Se me lembra, porém, que essa doçura,  

Efeito da inocência em que anda envolta,  

Me foge, como um sonho, ou nuvem solta,  

Ao ferir-lhe um só beijo a face pura;  

 

Que há de dissipar-se no momento  

Em que eu tentar correr para abraçá-la,  

Miragem inconstante, que resvala  

No horizonte do louco pensamento;  

 

Quero admirá-la, então, tranqüilamente,  

Em feliz apatia, de olhos fitos,  

Como admiro o matiz dos passaritos,  

Temendo que o ruído os afugente;  

 

Para assim conservar-lhe a graça imensa,  

E ver outros mordidos por desejos  

De sorver sua carne, em grandes beijos,  
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Da luxúria febril na chama intensa...  

Mas não posso contar: nada há que exceda  

A nuvem de desejos que me esmaga,  

Quando a vejo, da tarde à sombra vaga,  

Passeando sozinha na alameda... 
(PESSANHA, 1989, p. 20)  

 
 
 

 


