
“ALÉM DA TAPROBANA... MEMÓRIAS GLORIOSAS”: OS LUSÍADAS 450 ANOS 
 | VOLUME 15 NÚMERO 29 | JAN/JUN 2023 | VÁRIA 

 

 359  

 
O pensamento estético 
de Antônio Mora, 
Álvaro de Campos e 
Fernando Pessoa 
 
The aesthetic understanding of Antônio Mora, Álvaro de Campos e Fernando Pessoa 
 
 http://dx.doi.org/10.11606/issn.2175-3180.v15i29p359-379    

 
Tiago Cabral Vieira de Carvalho I 

  

                                                
I Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, Brasil. 

RESUMO 

A proposta deste artigo consiste numa reflexão 
acerca de textos de Fernando Pessoa pouco 
explorados – cujas autorias pertencem a uma 
personalidade, Antônio Mora, um heterônimo, 
Álvaro de Campos, e a Fernando Pessoa, o ortônimo 
– sobre estética e teoria da literatura. Pretende-se 
mostrar que o pensamento de Mora (grosso modo, 
clássico) e Campos (grosso modo, moderno) são 
rigorosamente opostos, e o de Pessoa consiste, em 
parte, na conjugação das ideias dos outros dois 
autores. 
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ABSTRACT 

The purpose of this article is to provide a reflection 
regarding some of Fernando Pessoa’s less known 
texts – whose authorships belong to one personality, 
Antônio Mora, to one heteronym, Álvaro de 
Campos, and to Fernando Pessoa, the ortonym – 
about aesthetics and literary theory. I aim to show 
that Mora’s (roughly speaking, classical) and 
Campos’ (roughly speaking, modern) thoughts are 
in strict opposition, while Pessoa’s consists, in part, 
in the conjugation of the ideas of the other two 
authors. 
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Segundo Nuno Ribeiro (2012, p. 127), “Fernando Pessoa pretendeu 

também ser filósofo. No espólio deste autor encontramos uma 
multiplicidade de fragmentos destinados a futuras obras filosóficas que 
este pensador projectou mas que deixou inacabadas”. A proposta deste 
artigo é comparar os fragmentos e textos filosóficos de Mora, Campos e 
Pessoa, a fim de estabelecer possíveis vínculos a partir da verificação de 
semelhanças e diferenças. 

Ribeiro (2012, p. 137) argumenta que  
 
a presença de conceitos filosóficos ao longo das diversas produções 
poéticas, ficcionais e de teoria política ou estética de Fernando Pessoa 
constituem apenas o indício das leituras filosóficas que terão ocupado 
este autor em diferentes períodos da sua vida. Mas a relação de Pessoa 
com o pensamento filosófico não se circunscreve às menções a autores, 
movimentos ou conceitos filosóficos presentes nos seus mais variados 
textos poéticos, ficcionais ou de teoria política e estética. Para além de 
poeta “animado pela filosofia”, Pessoa pretendeu ser também um 
autor filosófico. Os diversos escritos filosóficos presentes no espólio de 
Pessoa são o testemunho da actividade filosófica deste autor. Assim, 
para além do Pessoa-“poeta animado pela filosofia” é possível 
descortinar entre os escritos do espólio deste autor um Pessoa-filósofo. 
 

Na introdução a Escritos sobre metafísica e arte, Cláudia Souza, 
juntamente com Nuno Ribeiro, afirmam que, no texto intitulado “Tábua 
bibliográfica”, publicado em 1928, no número 17 da revista Presença, 
Pessoa apresenta a noção do drama em gente, segundo a qual as obras de 
seus três principais heterônimos, Alberto Caeiro, Álvaro de Campos e 
Ricardo Reis, formam um conjunto dramático. Segundo Ribeiro e Souza 
(2017, p. 20), essa noção de drama em gente “clarifica a forma como 
Fernando Pessoa concebe a construção da sua escrita pluralista. [...] Há [...] 
um diálogo não somente literário, mas sobretudo filosófico entre os 
heterônimos, que irá estruturar esse drama em gente”. É “no contexto dessa 
fragmentação do espaço literário dramático que tem lugar a constituição 
do desenvolvimento do pensamento filosófico no período heteronímico” 
(RIBEIRO; SOUZA, 2017, p. 21). Portanto, é “interessante perceber essa 
dramatização do pensamento filosófico de Pessoa, pois cada outro ‘eu’ [...], 
assim como o ortônimo, tem um pensamento muito próprio” (RIBEIRO; 
SOUZA, 2017, p. 22). 
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Georg Rudolf Lind (1966, p. ix) conta que sempre achou estranha a 
“desproporção, em extensão e valor, entre a obra poética e a obra em prosa. 
O que seria normal em muitos outros poetas só-poetas, não [...] [satisfaz] 
num poeta como Fernando Pessoa, raciocinador nato e crítico lúcido desde 
os princípios da sua carreira de escritor”. Mas, depois de “ter percorrido 
os inúmeros maços de manuscritos do espólio, o caso mudou de figura” 
(LIND, 1966, p. x). Para Lind (1973, p. x), os fragmentos escritos por Pessoa 
são “elos soltos duma corrente de considerações e conclusões que 
terminam no infinito. No entanto, lendo atentamente os textos reunidos 
[...], [percebe-se que], por díspar que seja a sua temática, entram em relação 
mútua e formam uma densa rede de pensamentos entre si ligados”. Lind, 
então, observa que as reflexões sobre arte ocupam lugar eminente na obra 
de Pessoa. Isso, aliás, “não é excepção, mas antes regra entre as grandes 
figuras da lírica européia deste século. Eliot, Pound, Benn e Valéry 
reflectiam conscientemente sobre a sua situação artística, antes de entrar 
no processo de criação poética” (LIND, 1973, p. xi). 

Em muitos de seus escritos, Fernando Pessoa elabora textos de teor 
filosófico e teórico à maneira do que é feito por pensadores tanto em 
disciplinas da teoria estética quanto de teoria literária. As três 
personalidades por meio das quais Pessoa escreve estabelecem, em tais 
escritos, uma série de regras e fundamentos a respeito de estética artística. 
O que se entende por estética artística, aqui, são teorias que dizem respeito 
a tópicos recorrentes nas discussões sobre o assunto. Alguns dos principais 
são: natureza do deleite estético, divisão entre forma e conteúdo, 
representação e expressão, originalidade, relação entre arte e moral, 
finalidade da arte e valor cultural. Cada um desses tópicos aparece, seja 
brevemente, seja de maneira bem desenvolvida, nos escritos teóricos de 
Fernando Pessoa. Os textos abordados neste artigo encontram-se em três 
obras, a saber, Páginas de estética e de teoria e crítica literárias, Páginas de 
doutrina estética e Páginas íntimas e de auto-interpretação. Esses textos também 
estão contidos nas Obras em prosa, dentro de um compilado de textos 
catalogados sob o título de “Idéias estéticas”. Nas três obras avulsas, 
encontram-se textos de António Mora, uma personalidade, Álvaro de 
Campos, um heterônimo, e de Fernando Pessoa ele-mesmo, o ortônimo. O 
que este artigo propõe é, portanto, uma reflexão acerca do pensamento 
estético desses três autores pessoanos a partir de alguns textos selecionados.  
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Os escritos encontram-se, em sua maior parte, na forma de 
fragmentos, sendo apenas dois textos apresentados como ensaios 
acabados. Todos os excertos pertencentes a António Mora foram extraídos 
de textos fragmentados. Já aqueles de autoria de Álvaro de Campos foram 
retirados do ensaio “Apontamentos para uma estética não-aristotélica”, 
publicado pela primeira vez na revista Athena, em dezembro de 1924. As 
citações referentes ao ortônimo, por sua vez, foram colhidas de um ensaio 
completo, intitulado “Athena” – também publicado na revista Athena, em 
outubro de 1924 –, de um ensaio sobre o sensacionismo1, de um ensaio 
incompleto, intitulado “Impermanência” e também de diversos trechos 
fragmentados, sem título e sem datação precisa. Obviamente, essa seleção 
de textos não compreende tudo que foi escrito pelos autores pessoanos 
sobre o assunto. Sendo assim, a escolha dos textos para este artigo tentou 
enfatizar aqueles com formulações essenciais e necessariamente teóricas 
sobre alguns dos tópicos que compõem o corpo das disciplinas da estética 
e da teoria da literatura.  

Dessa forma, decidimos não explorar textos de outros autores 
pessoanos por não apresentarem reflexões mais rigidamente teóricas, 
como o fazem Mora, Campos e Pessoa. É possível depreender, por 
exemplo, uma “filosofia” estética dos textos de Alberto Caeiro. N’O 
Guardador de Rebanhos, ele diz:  

 
Eu não tenho filosofia: tenho sentidos... 
Se falo na Natureza não é porque saiba o que ela é, 
Mas porque a amo, e amo-a por isso, 
Porque quem ama nunca sabe o que ama 
Nem sabe porque ama, nem o que é amar... (PESSOA, 2001, p. 17).  
 

Entretanto, a filosofia de Caeiro é uma anti-filosofia, que despreza e 
repreende o pensamento. Para Caeiro, pensar é entrar num mundo 
problemático e complexo onde tudo é obscuro e incerto. Caeiro considera 
sensações como a única realidade. Ele chega a ser considerado um mestre 
por Campos, Reis e Mora. “Em torno do meu mestre Caeiro havia, como 
se terá depreendido destas páginas, principalmente três pessoas – o 
Ricardo Reis, o António Mora e eu”, afirma Campos (in LOPES, 1990, p. 

                                                
1 Este fragmento, incluso nas Obras em prosa, possui um título interno ao texto, que é “Os 
Fundamentos do Sensacionismo”. 
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369) em “O meu mestre Caeiro era um mestre de toda a gente com 
capacidade para ter mestre”. Em seguida, Campos afirma: 

 
O António Mora era uma sombra com veleidades especulativas. [...] 
Indeciso, como todos os fortes, não tinha encontrado a verdade, ou o que 
para ele fosse verdade, o que para mim é o mesmo. Encontrou Caeiro e 
encontrou a verdade. O meu mestre Caeiro deu-lhe a alma que ele não 
tinha; pôs dentro do Mora periférico, que ele sempre tinha apenas sido, 
um Mora central. E o resultado foi a redução a sistema e a verdade lógica 
dos pensamentos instintivos de Caeiro (in LOPES, 1990, p. 369). 
 

Em “Notas para a recordação do meu mestre Caeiro”, Campos 
destaca seu paganismo: 

 
O meu mestre Caeiro não era um pagão: era o paganismo. O Ricardo 
Reis é um pagão, o António Mora é um pagão, eu sou um pagão; o 
próprio Fernando Pessoa seria um pagão, se não fosse um novelo 
embrulhado para o lado de dentro. Mas o Ricardo Reis é um pagão por 
carácter, o António Mora é um pagão por inteligência, eu sou um pagão 
por revolta, isto é, por temperamento. Em Caeiro não havia explicação 
para o paganismo; havia consubstanciação (in PESSOA, 1980, p. 267). 
 

Pode-se inferir, dos textos de Caeiro, dessa forma, uma espécie de 
anti-filosofia estética, uma vez que sensações e pragmatismo, em vez de 
deliberações teóricas, se encontram no cerne de sua poesia. Caeiro não é 
teórico, é um pragmatista – além de pagão. Nele, não há formulações 
teóricas, mas “pensamentos instintivos”, como afirma Campos. Em Caeiro 
há consubstanciação, mas deliberação. Caeiro é um anti-metafísico, e boa 
parte da teoria filosófica a respeito da estética (incluindo os textos de Mora, 
Campos e Pessoa) é metafisica.  

Comecemos, então, por António Mora.2 A exposição de seu 
pensamento também servirá de base para a consideração das reflexões tanto 
de Campos quanto de Pessoa, a ser realizada posteriormente. Sendo assim, 
segue a reprodução integral do trecho mais significativo de seus escritos: 

 
O fim da arte é imitar perfeitamente a Natureza. Este princípio 
elementar é justo, se não esquecermos que imitar a Natureza não quer 

                                                
2 Nuno Ribeiro e Cláudia Souza (2017, p. 21) explicam, na introdução a Escritos sobre metafísica e 
arte, um compilado de textos de Pessoa, que António Mora é uma personalidade pessoana que 
deixou, no espólio do autor, “textos em prosa, quase todos de teor filosófico”. Mora, como Reis, 
é um pagão, e participa em discussões sobre metafísica e arte com os outros heterônimos.  
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dizer copiá-la, mas sim imitar os seus processos. Assim a obra de arte 
deve ter os característicos de um ser natural, de um animal; deve ser 
perfeita, como são, e cada vez mais o vemos quanto mais a ciência 
progride, os seres naturais; isto é, deve conter quanto seja preciso à 
expressão do que quer exprimir e mais nada, porque cada organismo, 
ou cada organismo considerado perfeito, deve ter todos os órgãos de 
que carece, e nenhum que lhe não seja útil. Assim, reparemos, a idéia 
de perfeição não é, como Platão, grego decadente, julgava, uma idéia 
vinda do ideal; a idéia de perfeição nasce da contemplação das coisas, 
da Matéria, e da perfeição que a Natureza põe nos seres que produz, 
em que cada órgão, tecido, parte ou elemento existe para o Todo a que 
pertence, em relação ao Todo a que pertence, pelo Todo a que pertence. 
Assim deve ser a obra de arte. O passo discutido de Aristóteles, de que 
a obra de arte é comparável a um animal, deve sem dúvida ter este 
sentido (in PESSOA, 1998, p. 231). 
 

Mora (in PESSOA, 1998, p. 255) também observa que os gregos 
repararam “que uma obra de arte é uma realidade exterior, uma realidade 
exterior, porém, que pertence a determinada categoria – à das coisas 
exteriores produzidas, fabricadas, pelo Homem. Daqui fatalmente um 
conceito do artista como sendo um operário”. 

Em outro trecho, Mora estabelece princípios a partir de uma 
discussão que aborda o grau de objetividade das emoções a serem 
expressas por um artista. Segundo ele, o artista não deve exprimir suas 
emoções particulares. Deve exprimir, delas, “aquelas que são comuns aos 
outros homens. Falando paradoxalmente [...] apenas aquelas suas emoções 
que são dos outros [porque com] as emoções que lhe são próprias, a 
humanidade não tem nada” (MORA, in PESSOA, 1998, p. 226-227). Daí, 
estabelece três princípios, dos quais mencionaremos apenas dois. O 
primeiro é o da generalidade: a “sensação expressa pelo artista deve ser tal 
que possa ser sentida por todos os homens por quem possa ser 
compreendida” (MORA, in PESSOA, 1998, p. 227). O segundo, o da 
universalidade: “O artista deve exprimir, não só o que é de todos os 
homens, mas também o que é de todos os tempos” (MORA, in PESSOA, 
1998, p. 227). Para Mora, portanto, o artista não deve dar ênfase a 
sentimentos demasiadamente íntimos e particulares, mas deve, sim, 
exprimir aquilo que pode ser compreensível pelo público de forma geral.  

É possível, portanto, sintetizar o pensamento de Mora em poucas 
linhas. Para ele, o artista deve tomar sua função como um ofício, ou seja, 
ele é um operário cujo objetivo é imitar os processos da natureza. A obra 
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de arte, portanto, deve ser semelhante a um animal, isto é, um ser natural, 
justamente porque os processos físicos que regem a natureza a tornam 
ordenada e moderada, ou, em outras palavras, a tornam perfeita. As 
emoções – e as emoções humanas são também parte da natureza – que o 
artista deve exprimir, portanto, devem ser calculadas e ponderadas, de 
forma que se tornem inteligíveis pelo público. O artista, portanto, deve 
seguir os princípios de generalidade e universalidade e fazer 
compreensíveis as emoções expostas em uma obra ao tornar tais emoções 
particulares – por meio de técnica, já que é um operário –, na obra, em 
emoções comuns a todos os homens. O artista, portanto, não deve seguir 
os fundamentos de Platão (grego decadente), ou seja, não deve guiar-se 
por princípios morais e ideológicos porque tais princípios restringem a 
imitação da natureza. A arte deve, dessa forma, ser a imitação de processos 
naturais porque eles já são perfeitos por si sós, ou seja, não dependem de 
um modelo metafísico ideal, e porque são naturalmente compreensíveis 
por todos os homens. 

Mora, portanto, defende um ideal que entende a natureza como 
intrinsecamente perfeita. No texto de Campos, observaremos que ele 
sustenta o oposto a essa linha de pensamento e assevera sua noção de 
“força” como ideal estético. A teoria de Campos parece estar relacionada a 
uma mudança de paradigma artístico e cultural mais ou menos comum às 
cenas culturais europeia e americana, em meados do século XIX. Antes de 
abordarmos o texto de Campos com mais acuidade, vejamos, com mais 
detalhes, o que significa essa mudança de paradigma.  

Segundo Umberto Eco (2015, p. 330), na Europa do século XIX, 
“ganha forma uma verdadeira religião estética, e sob o lema da Arte pela 
Arte impõe-se a idéia de que a beleza é um valor primário a ser realizado 
a qualquer custo”. Entra em cena o decadentismo. De acordo com Eco, para 
os decadentes, a natureza bruta não pode produzir Beleza porque a arte, 
ao intervir na desordem acidental da natureza, cria um organismo 
necessário e inalterável. Assim, apesar de tal persuasão da potência 
criadora da arte não ser uma noção exclusiva do decadentismo, “é o 
decadentismo que, depois da afirmação de que a Beleza só se mostra como 
objeto de um longo e amoroso trabalho artesanal, chega à constatação de 
que uma experiência é tão mais preciosa quanto mais artificiosa for” (ECO, 
2015, p. 340). Ainda de acordo com Eco (2015, p. 346), o “movimento 
literário e artístico mais significativo do decadentismo é o simbolismo, cuja 
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poética impôs ao mesmo tempo uma visão de arte e uma visão do mundo”. 
No simbolismo, o poeta torna-se o decifrador de uma “linguagem secreta 
do universo, da Beleza e da Verdade escondida que ele trará à luz” (ECO, 
2015, p. 349). Dessa forma, se tudo possui esta potência de revelação, 
compreende-se como a experiência estética pode ser intensificada “lá onde 
ela sempre pareceu tabu, nos abismos do mal e do desregramento, onde 
podem brotar as aproximações mais fecundas e violentas, onde as 
alucinações serão mais reveladoras que alhures” (ECO, 2015, p. 349).  

Falando mais especificamente da poesia lírica na Europa, 
considerando o período da segunda metade do século XIX até a primeira 
metade do século XX, Hugo Friedrich tece algumas considerações sobre o 
que acredita serem as características gerais desse gênero nesse período. 
Para ele, a lírica europeia do século XX não é de fácil acesso porque fala 
“de maneira enigmática e obscura” (FRIEDRICH, 1978, p. 15). E tal 
obscuridade fascina o leitor “na mesma medida em que o desconcerta. [...] 
Esta junção de incompreensibilidade e de fascinação pode ser chamada de 
dissonância, pois gera uma tensão que tende mais à inquietude que à 
serenidade. A tensão dissonante é um objetivo das artes modernas em 
geral” (FRIEDRICH, 1978, p. 15). O autor também comenta que das “três 
maneiras possíveis de comportamento da composição lírica – sentir, 
observar, transformar – é esta última que domina na poesia moderna” 
(FRIEDRICH, 1978, p. 17). Friedrich (1978, p. 22), então, elenca uma série 
de categorias, que ele denomina de “negativas”, que caracterizam a lírica 
moderna de forma geral, dentre elas, “desorientação, dissolução do que é 
correto, ordem sacrificada, incoerência, fragmentação, [...] poesia 
despoetizada, lampejos destrutivos, imagens cortantes, repentinidade 
brutal, deslocamento, modo de ver astigmático, estranhamento...”. Para 
Friedrich (1978, p. 143), o “fato de que na lírica do século XX existam tais 
contradições e se formulem de um modo tão extremado pertence a seu 
estilo geral, mas não nos autoriza a considerá-las como contradições entre 
dois partidos literários”. Ele, então, argumenta que a  

 
poesia intelectual coincide com a alógica no tocante à fuga da 
mediocridade humana, ao afastamento do conceito normal e dos 
sentimentos usuais, à renúncia à compreensibilidade limitante 
substituindo-a por uma sugestividade ambígua e à vontade de 
transformar a poesia em um quadro autônomo, objetivo de si própria, 
cujos conteúdos subsistem apenas graças a sua linguagem, a sua 
fantasia ilimitada ou a seu jogo irreal de sonho, e não graças a uma 
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reprodução do mundo ou a uma expressão de sentimentos 
(FRIEDRICH, 1978, p. 144). 
 

Segundo Friedrich, como o próprio T. S. Eliot declara quando 
comenta a respeito de sua técnica poética, a lírica moderna “se adapta à 
civilização moderna que, com suas complicações, contradições e sua 
sensibilidade nervosa exige uma poesia que seja ampla, mas fale apenas de 
forma alusiva e indireta e, portanto, se torne necessariamente difícil” 
(FRIEDRICH, 1978, p. 198-199). 

Vimos, então, o pensamento de dois autores a respeito de mudanças, 
ocorridas no século XIX, no âmbito da estética. Para Eco, a tentativa do 
simbolismo de extrair significado da banalidade faz o artista abandoar o 
trabalho de representação, reprodução ou imitação da natureza ideal que 
o guiava e passa a operar “lá onde ela sempre pareceu tabu [...] onde 
podem brotar as aproximações mais fecundas e violentas, onde as 
alucinações serão mais reveladoras que alhures”. Para Friedrich, o que 
subjaz a lírica e, por extensão, a arte moderna é uma tensão dissonante, 
caracterizada por categorias negativas, que geram incompreensibilidade e 
fascinação. A lírica moderna é uma fuga da mediocridade humana, uma 
renúncia à compreensibilidade limitante, de maneira que os conteúdos 
subsistem graças à linguagem e à fantasia, e não graças a uma reprodução 
do mundo ou da natureza. O que parece estar no cerne dessas mudanças, 
portanto, é a perda do paradigma representacional. Mas é necessário 
cautela com o significado do termo “representação”. Dizer que o 
paradigma representacional foi abandonado não significa dizer que a arte 
passou a apresentar figuras completamente abstratas, mas sim que o 
aspecto de reprodução “realista” – no sentido de representação precisa – 
perdeu o prestígio. Portanto, mesmo que a arte não tenha perdido por 
completo seu componente representacional, de maneira que ainda é 
possível reconhecer aparências, ela perdeu significativamente parte de seu 
mimético – ou representacional. Com isso, queremos dizer que o novo 
paradigma artístico deixou de envolver um processo de entendimento de 
estruturas de pensamento comuns que remontam a causas, razões, 
motivos e padrões inteligíveis da vida humana. E os efeitos dessa mudança 
são, portanto: uma certa frieza e alguma amargura em razão de uma 
perscrutação em camadas mais sombrias da natureza humana, segundo 
Eco; tensão dissonante e incompreensibilidade em virtude das categorias 
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negativas, segundo Friedrich. E tais características são bem observáveis no 
texto de Campos, sobre o qual nos deteremos agora. 

Na primeira parte de seu ensaio “Apontamentos para uma estética 
não-aristotélica”, o heterônimo denomina de estética aristotélica aquela 
que pretende que a finalidade da arte seja a beleza ou “a produção nos 
outros da mesma impressão que a que nasce da contemplação ou sensação 
das coisas belas” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 90). Assim, para “a arte 
clássica – e suas derivadas, a romântica, a decadente e outras assim – a 
beleza é o fim; divergem apenas os caminhos para esse fim” (CAMPOS in 
PESSOA, 2017, p. 90). E, ainda que a arte clássica tenha nos dado obras 
grandes e sublimes, não se pode dizer que “a teoria da construção dessas 
obras seja a única teoria ‘certa’” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 90). Assim, 
ele declara crer ser capaz de “formular uma estética baseada, não na ideia 
de beleza, mas na de força – tomando, é claro, a palavra força no seu sentido 
abstrato e científico” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 90). Campos (in 
PESSOA, 2017, p. 91), então explica que, para ele, arte é “como toda a 
atividade, um indício de força, ou energia; mas, como a arte é produzida por 
entes vivos, sendo pois um produto da vida, as formas da força que se 
manifestam na arte são as formas da força que se manifestam na vida”. 
Mas a “força vital é dupla, de integração e de desintegração”, e “sem a 
coexistência e equilíbrio destas duas forças não há vida, pois a pura 
integração é a ausência da vida e a pura desintegração é a morte” 
(CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 91). Assim, como “estas forças 
essencialmente se opõem e se equilibram para haver [...] vida, a vida é uma 
ação acompanhada automática e intrinsecamente da reação 
correspondente. E é no automatismo da reação que reside o fenómeno 
específico da vida” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 91). O valor de uma 
vida, “isto é, a vitalidade de um organismo, reside pois na intensidade da 
sua força de reação” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 91). Mas para “haver 
intensidade ou valor vital [...], ou vitalidade, é forçoso que essas duas 
forças sejam ambas intensas, mas iguais, pois, se o não forem, não [...] há 
equilíbrio” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 91-92). Portanto, “o equilíbrio 
vital é, não um facto direto – como querem para a arte [...] os aristotélicos 
– mas o resultado abstrato do encontro de dois fatos” (CAMPOS in 
PESSOA, 2017, p. 92). “Ora”, continua Campos (in PESSOA, 2017, p. 92), 
“a arte, como é feita por se sentir e para se sentir – sem o que seria ciência 
ou propaganda – baseia-se na sensibilidade. A sensibilidade é pois a vida 
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da arte”. É dentro da sensibilidade, portanto, “que tem que haver a ação e 
a reação que fazem a arte viver, a desintegração e integração que, 
equilibrando-se lhe dão vida. Se a força de integração viesse, na arte, de 
fora da sensibilidade, viria de fora da vida” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 
92). Quando observamos o “aspecto fundamental da integração e da 
desintegração, [...] vemos a integração manifestar-se como coesão, a 
desintegração como ruptibilidade, isto é, tendência a [...] o corpo se cindir, 
se quebrar, deixar de ser o corpo que é” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 92). 
Campos continua argumentando que, na sensibilidade, “o princípio de 
coesão vem do indivíduo” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 93), mas “o 
princípio de ruptibilidade está em variadíssimas forças, na sua maioria 
externas, que, porém se refletem no indivíduo físico através da não-
sensibilidade, isto é, da inteligência e da vontade” (CAMPOS in PESSOA, 
2017, p. 93). Assim, a inteligência tende “a desintegrar a sensibilidade 
perturbando-a, inserindo nela elementos (ideias) gerais e assim contrários 
necessariamente aos individuais, a tornar a sensibilidade humana em vez 
de pessoal” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 93), a vontade, “a desintegrar 
a sensibilidade limitando-a, tirando-lhe todos aqueles elementos que não 
sirvam” (CAMPOS in PESSOA, 2017, 93). Dessa maneira, contra 

 
estas tendências disruptivas a sensibilidade reage, para coerir, e como 
toda a vida, reage por uma forma especial de coesão, que é a assimilação, 
isto é, a conversão dos elementos das forças estranhas em elementos 
próprios, em substância sua. 

Assim, ao contrário da estética aristotélica, que exige que o 
indivíduo generalize ou humanize a sua sensibilidade, 
necessariamente particular e pessoal, nesta teoria o percurso indicado 
é inverso: é o geral que deve ser particularizado, o humano que se deve 
pessoalizar, o “exterior” que se deve tornar “interior”. 

Creio esta teoria mais lógica – se é que há lógica – que a aristotélica; 
e creio-o pela simples razão de que, nela, a arte fica o contrário da 
ciência, o que na aristotélica não acontece (CAMPOS in PESSOA, 2017, 
p. 93-94). 

 
Em outras palavras, “na estética aristotélica, como na ciência, parte-

se, em arte, do particular para o geral; nesta teoria parte-se, em arte, do 
geral para o particular, ao contrário de na ciência, em que, com efeito e sem 
dúvida, é do particular para o geral que se parte” (CAMPOS in PESSOA, 
2017, p. 94). 
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Na segunda parte do ensaio, Campos (in PESSOA, 2017, p. 95) afirma 
que a arte “é antes de tudo, um esforço para dominar os outros”. Mas há dois 
tipos de arte:  

 
uma arte que domina captando, outra que domina subjugando. A 
primeira é a arte segundo Aristóteles, a segunda a arte como eu a 
entendo e defendo. A primeira baseia-se naturalmente na ideia de 
beleza, porque se baseia no que agrada; baseia-se na inteligência, porque 
se baseia no que, por ser geral, é compreensível e por isso agradável; 
baseia-se na unidade artificial, construída e inorgânica, e portanto 
visível, como a de uma máquina, e por isso apreciável e agradável. A 
segunda baseia-se naturalmente na ideia de força, porque se baseia no 
que subjuga; baseia-se na sensibilidade, porque é a sensibilidade que é 
particular e pessoal3, e é com o que é particular e pessoal em nós que 
dominamos, porque, se não fosse assim, dominar seria perder a 
personalidade, ou, em outras palavras, ser dominado; e baseia-se na 
unidade espontânea e orgânica, natural, que pode ser sentida ou não 
sentida, mas que nunca pode ser vista ou visível, porque não está ali 
para se ver. 

Toda a arte parte da sensibilidade e nela realmente se baseia. Mas, 
ao passo que o artista aristotélico subordina a sua sensibilidade à sua 
inteligência, para poder tornar essa sensibilidade humana e universal, 
ou seja, para a poder tornar acessível e agradável, e assim poder captar 
os outros, o artista não-aristotélico subordina tudo à sua sensibilidade, 
converte tudo em substância de sensibilidade, para assim, tornando a 
sua sensibilidade abstrata como a inteligência (sem deixar de ser 
sensibilidade), emissora como a vontade (sem que seja por isso 
vontade), se tornar um foco emissor abstrato sensível que force os outros, 
queiram eles ou não, a sentir o que ele sentiu, que os domine pela força 
inexplicada (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 96-97). 

 
Dessa maneira, ele entende que todo verdadeiro artista está dentro 

de sua teoria, “julgue-se ele aristotélico ou não; e todo o falso artista está 
dentro da teoria aristotélica, mesmo que pretenda ser não-aristotélico” 
(CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 98). Então, “para os não-aristotélicos 
postiços, pode a força ser uma ideia da inteligência e não uma disposição da 

                                                
3 Se atentarmo-nos bem para essa última citação de Campos, veremos que ele observa com 
precisão o elemento fundamental do pensamento aristotélico que dá base para o conceito de 
universais. Mora complementa essa noção ao afirmar que o artista deve expressar sentimentos 
comuns, e não particulares. Campos defende o oposto a essa linha de pensamento e assevera que 
o artista deve expressar sentimentos particulares ao invés de universais, criando, assim, a 
sustentação da sua noção de “força” como ideal estético. 
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sensibilidade” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 100). Esses são, para 
Campos, “simuladores da arte da força ou da não-beleza, que nem criam 
beleza nem não-beleza” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 100). Portanto, a 
“maioria, senão a totalidade, dos chamados realistas, naturalistas, 
simbolistas, futuristas, são simples simuladores” (CAMPOS in PESSOA, 
2017, p. 100-1). Dessa maneira, o que “escrevem, pintam ou esculpem pode 
ter interesse, mas é o interesse dos acrósticos, dos desenhos de um só traço 
e de outras coisas assim. Logo que se lhe não chame ‘arte’, está bem” 
(CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 101). Por fim, o heterônimo alega que “até 
hoje, [...] só houve três manifestações de arte não-aristotélica. A primeira 
está nos assombrosos poemas de Walt Whitman. A segunda está nos 
poemas mais que assombrosos” (CAMPOS in PESSOA, 2017, p. 101) de 
Alberto Caeiro. A terceira está em seus próprios poemas.  

Podemos, enfim, sintetizar o pensamento de Campos em algumas 
poucas linhas. Para ele, a arte é um processo de assimilação semelhante ao 
processo que caracteriza a própria vida. Assim, a arte é como um 
organismo individual, que por meio de um processo natural de 
assimilação, torna aquilo que é externo em interno. Portanto, o artista não 
deve generalizar a sua sensibilidade, mas sim realizar o contrário, ou seja, 
aplicar sua sensibilidade particular àquilo que é geral. Dessa forma, a arte 
deve ser um processo de dominação por meio da força, uma subjugação, 
em que o artista força o público a sentir, o que ele sente. E isso não se dá 
por meio da inteligência, mas por meio da sensibilidade imposta do artista.  

Os escritos de Fernando Pessoa existem em número 
consideravelmente maior do que os dois autores tratados anteriormente. 
Como consequência, veremos que a complexidade de seu pensamento é, 
também, mais significativa do que os outros dois. Isso se deve 
parcialmente ao fato de que as ideias de Pessoa abarcam boa parte dos 
conceitos de Mora e Campos, mas não em formulações rigorosas. Pelo 
contrário, o ortônimo é capaz de amalgamar noções opostas, o que resulta 
num pensamento único e independente do de Mora e de Campos, ainda 
que, em parte, utilizando algumas ideias próprias de suas teorias. 
Comecemos, assim, analisando o ensaio “Atena”. 

Pessoa inicia seu texto afirmando que cultura é o aperfeiçoamento 
subjetivo da vida. Mas há dois modos de alcançar tal aperfeiçoamento: um 
direto, e outro indireto. Assim, quando realizado de forma direta, se chama 
arte, porque aperfeiçoamos a nós mesmos. Quando de forma indireta, 
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ciência, porque “aperfeiçoamos em nós o nosso conceito, ou ilusão, do 
mundo” (PESSOA, 2017, p. 31). Entretanto, continua Pessoa (2017, p. 31-
32), como “o nosso conceito do mundo compreende o que fazemos de nós 
mesmos, e, por outra parte, no conceito, que de nós formamos, se contém 
o que formamos das sensações, pelas quais o mundo nos é dado”, sucede 
que em seus fundamentos subjetivos, “e portanto na sua maior perfeição 
em nós [...], a arte se mistura com a ciência, a ciência se confunde com a 
arte” (PESSOA, 2017, p. 32). Depois, partindo de um entendimento que 
concebe a Grécia antiga como sendo a raiz do espírito da cultura ocidental, 
Pessoa afirma que figura em dois deuses a produção da arte: em Apolo, 
figura a relação “instintiva da sensibilidade com o entendimento, em cuja 
ação a arte tem origem como beleza” (PESSOA, 2017, p. 33) e, em Atena, 
figura “a união da arte e da ciência, em cujo efeito a arte (como também a 
ciência) tem origem como perfeição” (PESSOA, 2017, p. 33). Assim, sob “o 
influxo do deus nasce o poeta, entendendo nós por poesia, como outros, o 
princípio animador de todas as artes; com o auxílio da deusa se forma o artista” 
(PESSOA, 2017, p. 33). Pessoa, então, desenvolve esse raciocínio e 
argumenta que a sensibilidade apenas “não gera a arte; é tão somente a sua 
condição” (PESSOA, 2017, p. 34). Dessa forma, há  

 
mister que ao que a sensibilidade ministra se junte o que o 
entendimento lhe nega. Assim se estabelece um equilíbrio; e o 
equilíbrio é o fundamento da vida. A arte é a expressão de um 
equilíbrio entre a subjetividade da emoção e a objetividade do 
entendimento, que, como emoção e entendimento, e como subjetiva e 
objetivo, se entrepõem, e por isso, conjugando-se, se equilibram. 

Tem a arte, para nascer, que ser de um indivíduo; para não morrer, 
que ser como estranha a ele. Deve nascer no indivíduo per, que não 
em, o que ele tem de individual. No artista nato a sensibilidade, 
subjetiva e pessoal, é, ao sê-lo, objetiva e impessoal também. Por onde 
se vê que em tal sensibilidade se contém já, como instinto, o 
entendimento; que há portanto fusão, que não só conjugação, daqueles 
dois elementos do espírito. 

A sensibilidade conduz normalmente à ação, o entendimento à 
contemplação. A arte, em que estes dois elementos se fundem, é uma 
contemplação ativa, uma ação parada. É esta fusão, composta em sua 
origem, simples em seu resultado, que os gregos figuraram em Apolo, 
cuja ação é a melodia. Não tem porém valia como arte essa dupla 
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unidade senão com seus elementos não só unidos mas equivalentes4 
(PESSOA, 2017, p. 34).  
 

Mais adiante, no seu texto, o ortônimo estabelece uma relação entre 
o aperfeiçoamento, que ele afirma buscarmos na arte (PESSOA, 2017, p. 
35), e a classificação hierárquica das artes. Ele associa, portanto, o 
aperfeiçoamento temporário às artes que ele classifica como inferiores – a 
dança, o canto e a representação –, o aperfeiçoamento constante às artes 
que ele denomina como superiores concretas – a pintura, a escultura e a 
arquitetura –, e o aperfeiçoamento permanente às artes que ele considera 
como superiores abstratas – a música, a literatura e a filosofia, que, para 
ele, “abusivamente se coloca entre as ciências, como se ela fora mais que o 
exercício do espírito em se figurar mundos impossíveis” (PESSOA, 2017, 
p. 35-36). Pessoa ressalva, entretanto, que essas categorias não são 
estanques. Então, da mesma forma que “qualquer das artes superiores 
pode descer ao nível da ínfima, quando se dê o fito que naturalmente 
convém àquela, assim também as inferiores e as concretas podem, em certo 
modo, alçar-se ao da suprema” (PESSOA, 2017, p. 37). O ortônimo, então, 
advoga que “toda arte, seja qual for seu lugar natural, deve tender para a 
abstração das artes maiores” (PESSOA, 2017, p. 37). Para Pessoa (2017, p. 
37), são três os “elementos abstratos que pode haver em qualquer arte, e 
que podem portanto nela sobressair: a ordenação lógica do todo em suas 
partes, o conhecimento objetivo da matéria que ela informa, e a excedência 
nela de um pensamento abstrato”. Sendo assim, “em qualquer arte é dado, 
em maior ou menor grau, manifestarem-se estes elementos, ainda que só 
nas artes abstratas, e sobretudo na literatura, que é a mais completa, 
possam manifestar-se inteiramente” (PESSOA, 2017, p. 37). E é essa mesma 
abstração das artes superiores que corresponde ao “estádio supremo da 
ciência”. Para Pessoa (2017, p. 37), “à medida que se eleva e se aperfeiçoa”, 
a ciência tende para a abstração porque é “no nível da abstração que a arte 
e a ciência, ambas se alçando, se conjugam, como dois caminhos no píncaro 
para que ambos tendam. É este o império de Atena, cuja ação é a harmonia” 
(PESSOA, 2017, p. 37). Ainda assim, essa abstração, mesmo em seu grau 
final, não deixa de ser concreta. O ortônimo argumenta que, como toda 
ciência tende para a matemática, “tende, com isso, para uma abstração 

                                                
4 A insistência de Pessoa nisso revela-nos que a união de ideias opostas é imprescindível para sua 
visão sobre arte.  
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concreta, aplicável à realidade e verificável em seus movimentos físicos” 
(PESSOA, 2017, p. 38). Assim,  

 
toda a arte, por mais que se eleve, não pode desprender-se do 
entendimento e da sensibilidade, em cuja fusão se criou e teve origem. 
Onde não houver harmonia, equilíbrio de elementos opostos, não 
haverá ciência nem arte, porque nem haverá vida. Representa Apolo o 
equilíbrio do subjetivo e do objetivo; figura Atena a harmonia do 
concreto e do abstrato. A arte suprema é o resultado da harmonia entre 
a particularidade da emoção e do entendimento, que são do homem e 
do tempo, e a universalidade da razão, que, para ser de todos os 
homens e tempos, é de homem, e de tempo, nenhum. O produto assim 
formado terá vida, como concreto; organização, como abstrato. Isto 
estabeleceu Aristóteles, uma vez para sempre, naquela sua frase que é 
toda a estética: um poema disse, é um animal (PESSOA, 2017, p. 38). 
 

Por fim, Pessoa ainda estabelece que a finalidade da arte suprema 
não é dar alegria ou satisfação. Assim, se “a arte ínfima tem por dever o 
entreter, se a média tem por mister o embelezar, elevar é o fim da suprema. 
Por isso toda arte superior é ao contrário das outras duas, profundamente 
triste. Elevar é desumanizar, e o homem se não sente feliz onde se não sente 
já homem” (PESSOA, 2017, p. 38-39). 

Observamos, então, que o pensamento de Pessoa tende, em parte, 
para uma fusão entre as ideias de Mora e de Campos. De Mora, Pessoa 
conserva o princípio da universalidade, isto é, de que “artista deve 
exprimir, não só o que é de todos os homens, mas também o que é de todos 
os tempos”. Pessoa, todavia, se afasta desse fator na medida em que, para 
ele, a elevação da arte suprema é desumanizadora – e a desumanização 
significa uma fuga do paradigma representacional dos universais. Pessoa 
também não compartilha do princípio da generalidade de Mora, que 
“supõe a eliminação do fator pessoal”. É aí que entra o componente da 
sensibilidade, de Campos, já que a arte, para Pessoa, para nascer, tem de 
ser de um indivíduo. E a sensibilidade individual nos remete à noção de 
força de Campos, “porque é a sensibilidade que é particular e pessoal, e é 
com o que é particular e pessoal em nós que dominamos”. E é a 
sensibilidade individual que se alia à ação, ou melhor, à reação por parte 
do público em relação à obra do artista. No entanto, Pessoa não pensa, 
como Campos, que a sensibilidade deve assimilar aquilo que é externo de 
forma a eliminar o que é geral e prevenir a atuação da inteligência. Assim, 
entre o entendimento e a sensibilidade, não deve haver apenas conjugação, 
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mas sim fusão. E tal fusão equilibrada consiste numa contemplação ativa 
ou ação parada, que o ortônimo coloca como sendo um princípio 
apresentado sob a figura de Apolo. Já o princípio que figura em Atena, por 
sua vez, diz respeito à união, ou harmonia, entre concreto e abstrato, ou 
entre arte e ciência.  

As ideias sobre estética de Pessoa, todavia, não se resumem ao que 
está contido em “Atena”. Diversos fragmentos avulsos contêm 
considerações, muitas vezes, semelhantes ao que é apresentado nesse 
ensaio, mas ideias novas também podem ser encontradas e, após analisá-
las, veremos que elas formam um pensamento único e coeso, além de 
reforçar a parte das conceituações apresentadas até então. Passemos, então, 
para esses fragmentos. 

Em outro excerto, Pessoa alega que há três qualidades fundamentais 
do artista. Trataremos de duas: a originalidade e a construtividade.5 Para 
o ortônimo, a originalidade caracteriza o gênio e, frequentemente não se 
sabe avaliar bem a originalidade de um autor “por não se saber, em geral, 
medir o valor das influências que ele recebe” (PESSOA, 1998, p. 249).6 
Sobra a construtividade, Pessoa (1998, p. 249) afirma que os “românticos 
confundem em geral o poder de construção com o poder de 
desenvolvimento, o qual, meramente por si, e desprovido da base de 
construção propriamente dita, não passa de uma mera facilidade retórica 
sem grande valor, salvo episódico”. O que o autor sugere aqui, com o 
elemento da construção, parece estar vinculado ao empenho cognitivo da 
apreciação estética, em contraste com um entendimento espontâneo, 
natural, associado com a “facilidade retórica”.  

Em mais um fragmento inacabado, Pessoa (1998, p. 226) afirma que 
a “finalidade da arte não é agradar. O prazer é aqui um meio; não é neste 
caso um fim”. A finalidade da arte, portanto é “a elevação do homem por 
meio da beleza” (PESSOA, 1998, p. 227). Vemos assim, que Pessoa, em 
diferentes momentos, atribui denominações relativamente distintas em 
suas categorizações. Assim, a finalidade do nível mais elevado – que é 
aquele sobre o qual nos deteremos – pode ser aperfeiçoar 
permanentemente (que, como visto em “Atena”, significa elevar) ou elevar 
                                                
5 Neologismo de Pessoa. 
6 Daqui, Pessoa classifica a originalidade em três tipos: “a) de pensamento, b) de modo de 
manifestar esse pensamento, c) de modo de manifestar essa manifestação” No fim, ainda atribui 
outras denominações para as duas primeiras: “a) originalidade ideativa” e “b) originalidade 
formal”. A terceira, entretanto, em razão do inacabamento do texto, fica omissa. 
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por meio da beleza. A construção parece remeter a um empenho cognitivo. 
E as obras que forem capazes de realizar esse aprimoramento da melhor 
maneira são as que merecem sobreviver. E esse aprimoramento cognitivo 
parece estar mais associado à inteligência abstrata do que à inteligência 
natural. Essa conclusão prévia é importante porque, como veremos no 
excerto seguinte, um fator fundamental no qual Pessoa se baseia para 
determinar a permanência das obras literárias é a beleza. E veremos 
também que a noção de beleza, para o ortônimo, consiste no 
aprimoramento cognitivo.  

Finalmente, no ensaio inacabado intitulado “Impermanência”, 
Pessoa (1998, p. 503) argumenta que uma “obra de arte é, portanto, viva ou 
grande graças à sua aprovação como grande por um ambiente crítico”. Tal 
ambiente é não o de uma “determinada nação, nem mesmo de uma 
determinada civilização, mas de todas as nações em todos os tempos, e de 
todas as civilizações em todas as suas eras” (PESSOA, 1998, p. 503). É o 
ambiente que possui aquele “elemento humano que está presente onde 
quer que exista uma sociedade organizada e culta, qualquer que possa ser 
seu tipo de organização, ou sua espécie de cultura” (PESSOA, 1998, p. 503). 
A seguir, o ortônimo detalha como se dá a escolha de autores:  

 
Gradativamente, os menores, os derivados, recuarão, e as 
personalidades destacadas virão para a vanguarda. As obras destas, 
pois, serão elas mesmas joeiradas, e a escolha natural que ocorrerá 
entre os autores virá a acontecer aos poemas de cada autor que 
sobreviveu. Nascerá uma antologia para cada nação – uma antologia 
superabundante, mas não já questionável. Uma triagem final reduzi-
la-á ao que de melhor existe no permanente.  

Assim será dada a sentença gradual das épocas e limitada a fama 
do autor à antologia e da antologia maior a uma menor. 

Para um espírito que, para além dos aspectos externos, procura ver 
aquela substância imortal de Beleza, que se conserva oculta ante o que 
é transitório, [...] o curso inato do processo é fácil de descrever 
(PESSOA, 1998, p. 504-505). 

 
Assim, “se tivermos sempre presentes aqueles princípios que são os 

embalsamadores da beleza escrita, os doadores de perenidade e os 
estatuários da fama imortal, estaremos seguros a respeito de alguns livros, 
de alguns poemas” (PESSOA, 1998, p. 505). 

Podemos então, sintetizar o pensamento de Pessoa em algumas 
poucas linhas. A arte suprema – que é aquela que achamos merecer mais 
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atenção – resulta da harmonia entre um elemento concreto (resultante da 
fusão entre o entendimento e a sensibilidade), figurado por Apolo, e um 
elemento abstrato (a racionalidade científica), figurado por Atena. O 
produto final, assim, tem vida, como concreto, e organização, como 
abstrato. No processo de fusão entre entendimento e sensibilidade, a 
natureza e a particularidade do fenômeno psíquico expresso parecem 
formar a base para uma inteligência lógica, científica, de forma que o 
paradigma deixa de ser concreto (onde estão o entendimento e a 
sensibilidade) e passa a ser abstrato.7 A arte superior é também 
caracterizada pelo aperfeiçoamento permanente, também apontado por 
Pessoa como sendo um tipo de elevação. Tal elevação parece apontar para 
uma espécie de aprimoramento cognitivo que deve ser causado no público 
por uma obra, pois a construção, que é um elemento que afere a 
permanência de uma obra, também remete a um empreendimento 
cognitivo. E as obras que forem capazes de realizar esse aprimoramento da 
melhor maneira são as que merecem sobreviver porque, enfim, é a 
“substância imortal de Beleza” que confere permanência às obras. 

Este artigo focou em alguns escritos de Fernando Pessoa sobre teoria 
estética, e a proposta foi tentar estabelecer, de forma comparativa, o 
pensamento teórico de três autores pessoanos. Mas o arco de interesse do 
autor é muito mais abrangente, envolvendo, segundo Lind (1966, p. x-xi), 
além de outros assuntos filosóficos, como ontologia e metafísica, “ocultismo, 
[...] teologia, astronomia, sociologia e teoria política. [...] Caso raro na 
história da literatura, preocupara-o sobretudo a produção, e muito menos a 
publicação das suas obras”. A obra em prosa de Fernando Pessoa é vasta. 
Para Jorge de Sena (1946, p. 9), Pessoa foi “um pensador, com o qual, mesmo 
fora da estética, se deve contar, e um prosador de estilo multímodo e incon-
fundível”. Talvez, a obra teórica e em prosa de Pessoa mereça mais atenção, 
pois, como afirma Ribeiro (2012, p. 141), “o interesse pelo espólio filosófico 
e pela edição dos textos filosóficos não cresceu de um modo proporcional 
ao número de dissertações filosóficas a respeito do pensamento de Pessoa”. 
                                                
7 O poeta T. S. Eliot (1989, p. 42) advoga por algo bastante semelhante, uma vez que é na 
despersonalização, que ocorre em função do desenvolvimento de uma “consciência do passado”, 
“que a arte pode ser vista como próxima da condição da ciência”. Ainda que as finalidades das 
argumentações de Pessoa e Eliot sejam distintas, a noção de um aprimoramento intelectual é 
comum aos dois. Para Jacinto do Prado Coelho (1966, p. xxviii), a heteronímia pessoana “seria o 
termo último dum processo de despersonalização inerente à própria criação poética e diante do 
qual Pessoa estabelece uma axiologia literáría. O poeta será tanto maior quanto mais intelectual, 
mais impessoal, mais dramático, mais fingidor”. 
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Na sua maioria, as teses sobre Pessoa circunscrevem-se à produção poética, 
ficcional ou a textos de índole literária, “esquecendo-se de que entre os 
projectos de Fernando Pessoa se encontra uma multiplicidade de escritos 
destinados a projectos filosóficos” (RIBEIRO, 2012, p. 141). 

Vimos que as ideias de Mora se assemelham muito às da estética 
clássica, cuja base é representacional. Dito de outra forma, o deleite 
estético, na arte clássica, ocorre naturalmente em razão do reconhecimento 
e entendimento, por parte do público, de estruturas de pensamento 
subjacentes e comuns. Campos, em contrapartida, rejeita o deleite natural 
da estética clássica por ele residir no entendimento e no reconhecimento 
de estrutura universais subjacentes, ou seja, no aspecto representacional. 
Campos insiste em uma estética baseada na força da sensibilidade 
particular do artista, independente das aspirações do público. Já no caso 
de Pessoa, observarmos que suas ideias enfatizam um princípio estético 
que guia tanto o valor da literatura quanto a formação do cânone em razão 
da valorização do deleite – ou melhor, do “desdeleite” – sublime, 
intimamente vinculado à sofisticação cognitiva.8  

Depois de todo o exposto, podemos tirar algumas conclusões. 
Podemos constatar que Mora tem um pensamento bastante arraigado em 
concepções clássicas, ao passo que Campos guia-se por concepções 
modernas. Os dois são, portanto, no que tange às fundamentações de suas 
teorias, rigorosamente opostos. Por sua vez, o ortônimo apresenta 
formulações teóricas próprias, dotadas de conclusões que constituem 
conjugações de ideias pertencentes a linhas de pensamento que são as 
bases dos pensamentos dos outros dois autores investigados. Pessoa 
também apresenta um pensamento próprio sobre a formação do cânone 
literário, que tem por base, como apontado pelas citações, o valor estético 
de cada obra. 
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