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RESUMO: O artigo propde uma analise do poema Ode Maritima, de Alvaro de Campos.
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gspécie de pedra no caminho critico, sina da qual ndo se pode
¢ ndo se¢ deve fugir, a heteronimia ¢ as relagdes a cla inerentes foram
tratadas aqui, a partir da necessidade de resolver uma questio
subjacente a poética de Fernando Pessoa: como colocar em pratica um
projeto literario compativel com a arte moderna, em Portugal, na
primeira metade do século XX? A questdo deve ser respondida
observando-sc¢ que o programa envolve aspectos historico-filosoficos
concomitantes a sintese do projeto estético, com base na teoria do
sensacionismo, elaborada pelo poeta, presumivelmente entre os anos de
1910 ¢ 1920.

De acordo com as 1déias da modermdade, o sensacionismo
reconhece que a realidade aparente ndo existe, mas apenas as sensagdes
que se tem do rcal. Esta afirmacdo determina em Fernando Pessoa a
proposta estética de uma arte unidimensional que opere a "decomposigio
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da realidade em scus clementos geométricos e psiquicos.” (Pessoa, 1990,
p.441)

Como informadora da construgdo do texto literario, a teoria
sensacionista filia-se a um projeto de vanguarda correspondente, em
linhas gerais, as idéias da fase ou periodo equivalente aos anos entre as
duas guerras mundiais ¢ que abrangem a ultima década anterior a 1914,
No cerne do projeto sensacionista estaria a sintese entre tendéncias
ancoradas em bases construtivistas, portanto geométricas, ¢ tendéncias
fundadas no inconsciente, portanto psiquicas. Na medida em que o
sensacionismo pretendia contribuir para aumentar a autoconsciéncia dos
homens, a arte resultante do projeto pessoano ndo poderia esconder uma
visdo funcionalizada do objeto artistico. Politicamente, o projeto
mostra-se ndo revolucionario, mas reformista porque langa mio do
sebastianismo como suporte alegorico no plano da construgdo do texto.

Se a premussa cultural estabeleceria o carater politico do projeto
de maneira a recuperar o imperialismo, a mesma premissa buscaria a
realizagao na fundamentagdo vanguardista. Esta arte consciente ¢
construtiva, sem romper, todavia, com o figurativismo, deveria voltar-se
para uma realiza¢do do inconsciente traduzindo a sintese de tendéncias
cubistas e expressionistas.

A sustentagio geomcdtrica do programa tem no quadrilatero a
figura elementar para o empreendimento cubista. Pessoa (1990, p. 447)
afirma na teoria do sensacionismo que o cubo pode ser observado sob
trés angulos:

(a) de um lado apenas, de maneira que nenhum dos outros seja
visivel;

(b) mantendo-se um lado do cubo paralelo em relagio aos olhos,

o qué revela duas faces;

(c) pela manutenc;e’io de um vértice diante dos olhos, permitindo
que sejam observados os trés lados do cubo.

Sob este ultimo angulo, as trés faces restantes permanecem
fisicamente inalcangaveis ao olho observador, pois a perspectiva
euclidiana somente permite enxergar trés das seis faces do cubo. Nesse
ponto, a arte moderna desenvolvida por Picasso e Braque, a partir de
Cézanne, oferece procedimentos mais elaborados que possibilitam uma
Otica integral do objcto; sob esta perspectiva Pessoa constréi o seu cubo,
apropriando-se daquele olhar que pensa.

E importante ressaltar que se Pessoa sintctiza algumas
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formulagdes modernas do cubo-plastico-futurismo, ao poeta interessa
principalmente o que ai encontra enquanto possibilidade de uma arte em
movimento simultaneista. Para ele, o cubo ndo se encontra fixado no
tempo ou no espago: o cubo simplesmente gira.

A representagdo do cubo estd intimamente ligada a produgio
textual dos heterdmimos. Ao escolher uma perspectiva ndo euclidiana,
muito mais rica para fornecer a idéia de totalidade simultanea do objeto,
Fernando Pessoa estabelece um relacionamento entre a poética de seus
multiplos e cada uma das faces do cubo. E possivel, entdo, ler o poeta
Fernando Pessoa que inventa Bernardo Soares, além do meste Caelro;
este inventa os discipulos Campos, Reis e o orténimo.

Caso fosse adotada a perspectiva tradicional para a
representagdo do cubo, somente seriam vistas as faces de Caeiro, Reis e
Campos. Tal ponto de vista faria com que permanecessem em eclipse as
faces de Pessoa, de Soares € do ortonimo, que na realidade pessoana
pode ser considerado um heterénimo. Sob a perspectiva cubista, muito
mais inteligente, podem ser contemplados todos os poetas em duas
triades, incluindo criador € criaturas.

A base cubista do projeto requer algumas observagdes. Embora
a perspectiva euclidiana ndo dé conta da formulagio total do objeto, ela
ndo pode ser completamente descartada porque na sua formagdo existe
um conjunto de linhas necessarias a representagdo do movimento em
uma arte que se propde cinética.

Na teoria do sensacionismo, o cubo, visto na projegido
tridimensional, revela ao olho trés linhas correspondentes a um vértice.
O cubo, objeto fisico, ¢ construido por oito arestas e cada uma delas

encerra trés angulos retos. Para Fernando Pessoa, contudo, a arte nfo
vai diretamente a realidade, mas 4 imagem mental desta, ou sgja: a
representagio. (Pessoa, 1990, p. 448) Assim, na teoria do
sensacionismo, a representagdo do cubo mostra na aresta visivel a
formagdo de um 4angulo reto € dois obtusos, correspondentes as linhas de
‘cada dimensdo. Tomando-se a aresta visivel como ponto central e
tragando-se um circulo, resultaria uma circunferéncia dividida em trés
partes.

O resultado dessa operagdo aproxima-se do constructo de uma
hélice, a que corresponderia exatamente a idéia de forga, dinamo, motriz
produzida pelas sensagBes, a que insistentemente recorre Alvaro de
Campos. Ao girar o volante, produz-se o vortice, torvelinho, movimento
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magico, mandala ancestral a arrebatar o ser humano-pocta na
experimentagdo, contemplagdo e analise de suas sensagdes geradas
internamente, sempre a partir de um ob-jeto, literalmente posto a sua
frente, ¢ ai projetadas. Da experiéncia, observagdo ¢ andlise das
sensagOes, Fernando Pessoa retira o material para a sua poesia.

Encarado sob uma perspectiva integral ¢ contemplado em todas
as faces, o cubo projetado mostra em sua plasticidade transparente um
outro vértice, em profundidade, duplicado pela ilusdo. Uma observagio
mais atenta revela, ainda, na intersecgdo dos planos a imagem
internalizada de um outro quadrilatero, forma primaria de construgdo do
cubo. Ai, neste centro ficticio, estaria a bas¢ representativa da arte
sensacionista, abstraida intelectualmente. Contudo, para realiza-la de
maneira integral, o projeto prevé o apagamento de todos os vértices ¢
arestas em torno do quadrilatero, fazendo com que surja diafana a
imagem projetada - a arte cinética, filme e tela conjugados: "E entdo, em
plena vida, € que o sonho tem grandes cinemas." (Pessoa, 1990, p. 215.)

A inclusdo de Bernardo Soares em uma das faces do cubo
obriga, de certa forma, a repensar a afirmagdo de que ecle ¢ um
semi-heteronimo, conforme Pessoa deseja que se acredite, atribuindo-lhe
a condigdo predicativa de "semi-personalidade literaria". Para colocar
em pratica o sensacionismo enquanto corrente literaria, Fernando Pessoa
recorre a prosa (nem por isso menos poética) experimental de Bernardo
Soares, o autor do Livro do Desassossego. O diario anédino do ajudante
de guarda-livros, produzido entre 1913 e 1935, pode ser visto como a
fonte expressionista do projeto, permanentemente fornecedora da
matéria substancial da poesia, que sdo as sensagdes, a fim de
particularizar a linguagem poética.

Para resolver a contraparte do projeto, Fernando Pes
ao poeta Alvaro de Campos. Este na condigdo de engenheiro, elabora 0s
calculos geométricos que sustentam a base matematica € construtiva do
sensacionismo. Torna-se dificil, portanto, desvincular a participacio de
Soares ¢ Alvaro na elaboragdo do projeto estético pessoano, posto em
pratica pelo criador através de suas criaturas.

A recorréncia as formulagdes cubistas das artes plasticas em
Fernando Pessoa ¢ aparentemente bem mais ampla do que ele proprio
afirma. No entanto, Pessoa soube retirar da arte cubista a medida exata
para construir sua teoria na literatura. E em sua teoria existe uma
correspondéncia ao procedimento criativo da faceta na pintura cubista.
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A faceta encerra um artificio 6tico. Consite em uma area
delimitada por duas linhas retas ou curvas, duas bordas adjacentes
definidas com um tom leve e duas bordas opostas definidas com um tom
escuro; a area intermediaria modulando estes extremos. Tal efeito
deveria sugerir uma superficie fortemente convexa ou concava, 0 que as
bordas das facetas ndo permitem.

Nash (1976,p. 19.) esclarece que as facetas sdo compostas de
acordo com trés principios. Primeiro, quase sempre sdo pintadas como
se estivessem num dngulo ligeiro com a superficie vertical da tela, como
persianas abertas de uma janela, mas nunca eqﬁ angulo reto. Segundo,
mesmo sobrepondo-se € langando-se umas sobre as outras, as sombras ¢
superficies sdo inconsistentes; ¢ impossivel construir um modelo em
relevo de um quadro cubista. Por tltimo, as bordas das facetas
dissolvem-se, permitindo que o seu conteudo se derrame de umas para as
outras. '

Os trés procedimentos utilizados pela pintura cubista sdo
resumidos em obligiiidade, inconsisténcia e simultaneidade. Essas trés
propriedades podem ser aplicadas a questdio da heteronimia, ja que em
Fernando Pessoa ocorre a sensagdo de "outrar-se” em cinco poctas,
independentes entre si, € dele mesmo enquanto criador. Este € o grande
artificio no qual ¢ preciso (fingir) acreditar, a fim de que as regras do
jogo possam ser mantidas: a "consisténcia" e a simultaneidade dos
multiplos discursos, levados a efeito por cada heterénimo.

De imediato, caberia uma pergunta: como o pocta se¢ multiplica
em cinco ¢ junta-se a eles para obter o cubo das sensagdes? Tudo leva a
pensar-se em um teorema, hipétese ndo totalmente descartavel, uma vez
que Pessoa e nimeros ndo sdo simples coincidéncia. Para isso contribui
a logica pitagorica a demonstrar que em trés quadrados construidos
sobre os lados de um triangulo retangulo, a area do quadrado contruido
sobre a hipotenusa ¢ igual & soma dos quadrados construidos sobre os
catetos.

Enquanto teorema, a construgio da heteronimia assenta-se sobre
um tridngulo retdngulo, possuidor de apenas um angulo reto formado
pelo encontro de dois catetos. Ligando-os, estd a hipotenusa, linha
obliqua que fecha o tridngulo. O cateto vertical serve de lado para a
constru¢do de um quadrado menor, denominado 'b'. O cateto horizontal
serve de lado para a construgdo de um outro quadrado, médio,
denominado 'c’. A hipotenusa do tridngulo serve de lado para um
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quadrado maior, 'a’. O teorema consiste em demonstrar que a area do
quadrado 'a' ¢ exatamente igual a soma das areas dos quadrados b’ e 'c'.
Em linguagem matematicamente sucinta, a férmula exprime o seguinte:
a?=b? + ¢2. |

Transposta para a heteronimia pessoana, a formula pitagorica
pode ser observada de maneira que o quadrado 'b'. menor, encerra em
seu interior a presenca de dois poetas; o quadrado médio 'c' um pouco
maior que o anterior, comporta a presenca de trés poetas. Os cinco,
totalizados, cabem perfeitamente na area do quadrado ‘a’, construido
sobre a linha obliqua da hipotenusa. Todos os poetas unem-se a
Pessoa-criador para a formagdo do cubo da sensagdo, conforme
anteriomente notado. '

Vista dessa maneira, a criagdo heteronima comporta linguagens
pocticas multiplas: no quadrado médio estaria a produgdo textual da
triade Caeiro-Campos-Reis: no quadrado menor, a poesia do orténimo e
a prosa de Bernardo Soarcs. O quinteto de vozes simultancamente
mixadas resguardam, contudo, diferengas de tom moduladas pelas
sensagdes no interior do maior quadrado:
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E importante ressaltar que, na triade, Ricardo Reis ¢ o primeiro
a surgir: "Seu nascimento ocorrera em conseqiiéncia de uma discussio
sobre os excessos de realizagdo moderna, como forma de equilibrio dos
'mecanismos em fiiria' do whitmaniano Alvaro de Campos." (Camocardi,
p.161). Esta afirmagdo coloca em relevo o perfil de Campos, "filho
indisciplinado da sensa¢do", voz dissonante na criagdo da heteronimia.
De todos os multiplos, somente ele conhece Fernando Pessoa e interfere
dirctamente na vida deste que o assume como alter. Sabe-se, inclusive,
que Ophélia, a suposta noiva, teria manifestado a Pessoa o desejo de
mandar Alvaro para as Indias.

Campos, além disso, ¢ o unico heterénimo a possuir biografia
completa e morre junto tom o demiurgo. Acrescente-se o fato de Alvaro
aparecer a Fernando Pessoa no mesmo estado de cansaco € sono em que
igualmente surge Bemnardo Soares. Mais importante ainda ¢ a
peculiaridade de, juntamente ao mestre Caeiro, Alvaro ser classificado
pelo criador como heterénimo literario. E ¢ ainda na face atribuida a
Alvaro de Campos que ocorre o desmembramento em trés fases
poéticas.

. A teoria do sensacionismo realiza-se de maneira plena no
conjunto de textos atribuidos ao heterénimo Alvaro de Campos. Ai,
talvez, esteja o mais belo e representativo poema da fase
ultra-sensacionista, pertencente 4 obra multipla de Fernando Pessoa: o
complexo Ode Maritima. No plano do conteudo, o pocma estrutura-se a
partir dos seguintes movimentos:

(a) uma situagdo inicial: o eu-lirico do poema encontra-se¢ sozinho no
cais deserto, em certa manhd de verdo. Estc momento do texto
caracteriza o sujeito em aparente estado de equilibrio, situado no porto,

amve torra Firm a nhooarva ™
em terra firme, a observar a imensiddo do oceano;

(b) surge ao longe um navio, a entrar na barra, ponto negro no
horizonte. O sujeito permanece alheio para o que ocorre a sua volta e
fixa a atengdo no paquete distante. A partir dessa visdo longinqua,
dentro do observador um volante comega a girar, lentamente; a seguir,
cada vez mais rapido. A experiéncia do olhar corresponde a um
momento de epifama ¢ através dele ocorre um desencadeamento no
interior do sujeito, desorganizando-o ¢ projetando-o no tempo € espago,
para fora de s,

(c) uma situagdo final: o sujeito retorna a realidade cotidiana do porto.
Este momento faz com que o observador reestabeleca o equilibrio
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perdido e coincide com a visdo de um outro navio, partindo do cais.

As questdes que o poema encerra situam-se espacialmente no
intervalo entre a visdo do navio que chega e a visdo do navio que parte.
A primeira faz com que comece a girar no interior do sujeito o volante
da sensagdo, levada as ultimas conseqiiéncias; a segunda aplaca este
movimento, trazendo o eu-lirico de volta ao mundo a que pertence.
Nesse espago intervalar, o sujeito vivencia a experiéneia dramatica de
postar-se frente a outro mundo, distante do cais no qual se encontra.
Centraliza-se, portanto, na fenda espacio-temporal o nucleo tematico do
poema: uma viagem ao Imaginario.

Percebe-s¢ no plano da composicdo a referéncia mitica
dirctamente ligada a uma tematica orfica. O proprio sensacionismo

enquanto classificagdo genérica "incluia toda e qualquer tonalidade
orfica." (Galhoz, 1984, p. XXXVII)

O navio que entra na barra esta com a "Distdncia", vem com a
"Manh3" e traz para o sujeito o sentido maritimo desta "Hora" (grafados
com maiuscula). Para a voz que tece o poema, os navios que entram na
barra pela manhd trazem a seus olhos o mistério, memorias de cais
afastados, de outros momentos, da mesma humanidade, em outros
pontos. Assim, a chegada ¢ partida dos navios revestem-se de carater

simbolico, a projetar o sujeito para além das suas sensagdes:

Todo o atracar, todo o largar de navio,

F - sinto-o em mim como 0 meu sangue -

Inconscientemente simbolico, terrivelmente

Ameacgador de significagbes metafisicas

Que perturbam em mim quem eu fui ...
(Pessoa, 1972, p.315)

A questido temporal remete para o ciclo, pois se 0 navio traz a
manhad, procede da noite, de um tempo ja passado. A nau regressa,
portanto, de um outro mundo, irrecuperavel, paralelo ao mundo em que
se encontra o sujeito. Por pertencer ao pretérito longinquo, reveste-se de
carater ancestral: ¢ o mundo dos mortos. A ele o sujeito tem acesso ao
projetar suas sensagOes. A medida que o movimento da hélice
impulsiona o navio em diregdo ao porto, o sujeito afasta-se deste,
impulsionado pela hélice interior, em dire¢do ao navio, ponto negro no
infinito.
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Nesse jogo de forgas, desenha-se¢ o movimento duplo do
impulso: o navio procede do macro, do mundo invisivel, da outra face
universal, escondida. Obedece a uma forga centripeta seguindo em
dircgdo ao observador. Ao contrario. o sujeito parte do micro, o porto ¢
o cais, menores pois grafados com mindsculas. Scgue na diregdo do
mais amplo, obedecendo cegamente a uma forga centrifuga.

No duplo jogo dc forgas possibilitado pela imagem da hélice, o
poema ressalta o arrcbatamento do eu-linco. A mctafora constrdi a
hélice interna € produz no sujeito a identidade com o que vé. Isto
coloca-o também na situagio de navio:

Ah, quem sabe, quem sabe
Se ndo parti outrora, antes de mim,
Dum cais; se ndo deixel navio ao sol
Obliquo da madrugada,
Uma outra espécie de porto?

(Pessoa, 1972, p. 315.)

Observado em plano infinito, o navio-objeto adquire maior
importancia na medida em que traz em seu corpo uma hélice que serve
de modelo na qual se espelha o sujeito-navio, igualmente portador de
uma hélice:

Olho de longe o paquete, com uma grande independéncia de
alma.

E dentro de mim wum volante comega a girar,
lentamente.(p.315)

Transformado em navio, o sujeito estd preparado para iniciar a
viagem. Antes, porém, mvoca o espirito das coisas navais, a fim de
realizar sua epopéia ao mundo literario:

Sede vos os frutos da drvore da minha imaginagdo.

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

Vosso lago que une ao exterior pela estética,

Fornecei-me metdforas, imagens, literatura,

Porgue em real verdade, a sério, literalmente,
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Minhas sensagdes sdo um barco de guilha pro ar,
Minha imaginagdo uma dncora meio submersa,
Minha dnsia um remo partido,

E a tessitura dos meus nervos uma rede a secar na praial
(p.318)

O apelo das aguas cresce no interior do sujeito, mas so se
completa a partir de um apito, soado ao acaso:

E comego a somhar, comego a envolver-me no sonha das
aguas,

Comegam a pegar bem as correias-de-transmissdo na
minh'alma

E a aceleragdo do volante sacode-me nitidamente.

(Pessoa, p. 319.)

A partir desse momento, no poecma, o sujeito vé-se ante a
preméncia de abandonar-se ao chamamento confuso do mar. Evoca o
grito aprendido com Jim Bams, o amigo marinheiro, que
"venenosamente” resume o apelo das aguas:

Escuto-te de aqui, agora, e desperto a qualquer coisa.
Estremece o vento. Sobe a manhd. O calor abre.
Sinto corarem-me as faces.
Meus olhos conscientes dilatam-se.
O éxtase em mim levanta-se, cresce, avanga.
E com um ruido cego de arruaga acentua-se
O giro vivo do volante.
(Pessoa, 1972, p. 320)

Convertido em maquina, o sujeito-navio retira das sensagdes -
principalmente da sensagdo do grito ("sem feitio de grito, sem forma
humana nem voz") a forga viva que o desloca pelo espago maritimo:

O clamoroso chamamento

A cujo calor, a cuja furia fervem em mim
Numa unidade explosiva todas as minhas dnsias
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Meus proprios tédios tornados dindmicos, todos! ...
(Pessoa, 1972, p. 320)

A ansia de partir pde em evidéncia a contraposicdo mar-terra: a
imensiddo do oceano surge como possibilidade do sujeito evadir-se. O
desejo confessado de evasdo prossegue por todo o texto e reafirma a
pequencz que cerca a sua vida. O sujeito abandona-se¢ & forga do
"volante vivo da imagina¢do", sauda todos os homens do mar € reproduz
o grito do marinhciro inglés. Apdés o grito, o eu-navio em estado de
delirio procede a viagem no tempo.

O texto pde em relevo a associagdo sonora; esta perpassa
integralmente o poema: o rumor do cais desperto, o som de um apito, o
ruido dos guindastes, o giro das hélices, o misterioso canto das dguas, o
grito de Jim Barns, o estrondo de uma onda de encontro aos rochedos, a
cantiga berrada do velho pirata na hora da morte, o som de uma lira, o
assobio dos ventos, uma voz de sereia ao longe, as cantigas da infancia
rclembradas na voz da tia, o marutho do mar, os sons generalizados da
estridula vida maritima e, principalmente, a orquestragdo sinfonica das
sensagdes, em nitida sinestesia.

A expressdo sonora realiza a proposta formal do texto: o poema
pretende ser uma ode e enquanto tal, um canto. Na Grécia antiga, a ode
era um cantico composto para ser entoado com musica € coro, €, com
esta acepgio, pertence a lirica na classificagdo dos géneros literarios. A
ode marca o terceiro periodo da literatura grega. Assim, no primeiro
periodo tem-se a fase legendaria dos poetas primitivos, como Orpheu e
os bardos érficos; no segundo periodo, a poesia épica nas epopéias de
‘Homero ¢ nos poemas didaticos de Hesiodo. No terceiro, afloram os
subgéneros liricos, através da ode, da cangdo e do hino. (Tavares, 1981,
p. 291)

E possivel observar no grito de Jim Barns o elemento narratario
que faz acordar no eu-lirico a memoria ancestral perdida no mundo
contemporineo em que este se encontra. Pela voz do marinheiro, através
do grito ampliado com as mios em concha ao redor da boca, ecoa a voz
de Orpheu, poeta, cantor € musico.

Nesse caso, a voz de Orpheu é a voz de um narrador em
potencial, portador de varios saberes. Conheceu a terra, cruzou o mar e
atravessou o inferno. Esteve presente na aventura dos argonautas, sob a
chefia de Jasdo, a fim de conquistar o velo de ouro. Os marinheiros
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levaram para a nau Argos uma contribuigdo especifica; cada qual
possuia uma virtude. Orpheu, com o poder magico do canto ¢ da lira €
capaz de dominar as discordias da natureza ¢ dos homens. Além da
viagem maritima, Orpheu atravessou o Hades a fim de resgatar a esposa
amada, a ninfa Euridice. Pelo acimulo de saberes, Orpheu estaria apto a
narrar experiéncias diversas, fixando-as para os homens.

* O poema Ode Maritima vai ao encontro de vozes passadas e
realiza a intertextualidade no espago literario. Materializa o canto
paralelo, evocado por Jim, narratario do tempo de Orpheu. Embora néo
tenha sido um deus, Orpheu viveu em um tempo em que os homens € os
deuses comungavam experiéncias semelhantes. E é este tempo,
principalmente, que 0 poema quer recuperar.

Relacionando o tempo ao mito, Mircea Eliade observa que o
tempo mitico ou sagrado ¢ qualitativamente diferente do tempo profano
onde se insere a existéncia cotidiana dessacralizada. A abolicdo do
tempo profano através de modelos exemplares e da realizagdo dos
acontecimentos miticos representa uma nota especifica de toda sociedade
tradicional, a diferenciar o mundo arcaico das sociedades modemas.
"Um mito retira o homem de seu proprio tempo, de seu tempo
individual, cronoldgico, ‘'histérico' - e o projeta, pelo menos
simbolicamente, no Grande Tempo, num instante paradoxal, que ndo
pode ser medido por ndo ser constituido por uma duragdo. O que
significa que o mito implica uma ruptura do Témpo ¢ do mundo que o
cerca; ele realiza uma abertura para o Grande Tempo, para o Tempo
Sagrado." (Eliade, 1991, p. 54)

A experiéncia orfica toca fundo a alma complexa, sensivel e
feminina de Alvaro de Campos pela musica, pelo canto, pela poesia,
pela *viagem maritima e, principalmente, pela morte através do
estragalhamento do corpo. No poema, a experiéncia ultra-sensacionista
conduz de maneira arrebatadora o sujeito ao delirio sado-masoquista que
dilacera o corpo do outro e o seu. Se Orpheu, por ndo corresponder ao
amor das mulheres, apds a morte de Euridice, € por elas estragalhado, o
sujeito do poema quer-se retalhado pelos homens do € no mar, a eles
entoando e dedicando o seu hino de morte.

A experiéncia Orfica, entretanto, deve-se acrescentar o fato de
ser Orpheu um devoto fervoroso ou até mesmo um sacerdote de Apolo,
de quem talvez fosse filho. A despeito disso, se converte a religido de
Baco. Ele, porém, acaba por reformar a religido de Baco de acordo com
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o espirito de Apolo, harmonizando o apolineo com o dionisiaco: "Apolo
modera Baco. Baco se heleniza e se civiliza." (Tringali, 1990, p.18)

" Essa correspondéncia no poema Ode Maritima encontra-se ao
final do texto. O eu-lirico v€ esgotarem-se as sensagdes projetadas pelos
"mecanismos em furia”. O sujeito retorna ao mundo modermo e
civilizado, apos a viagem ao imaginario. Despede-se da hora maritima
no corpo de um outro navio que s¢ afasta do cais. O momento final do
poema coincide com o movimento desenhado por um guindaste no porto,
paralisando em semicirculo o volante.
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