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FERNANDO ALVARENGA

Diplomado em Histéria pela Faculdade de Letras da Uni-
versidade de Luanda, ai tendo desenvolvido pesquisas e
reflexdes sobre, privilegiadamente, a arte africana e an-
golana, de que se afirmou com a escrita de alguns tra-
balhos de indole estética, sobretudo.

Licenciado em Histéria (pré-especializacio de Histéria da
Arte) pela Faculdade de Letras da Universidade do Porto,
com uma dissertagdo-semindrio intitulada «A Estética de
José Régio na 'Presenca’».

Pés-Graduado em Histéria 'da Arte pela Faculdade de
Ciéncias Sociais ¢ Humanas da Universidade Nova de
Lisboa, ai tendo-lhe sido conferido o Grau de Mestrado
pela sua obra de investigacio e reflexio histérico-estética
«Os Afluentes do Neo-Realismo Visual Portugués».
Equiparado a Bolseiro do Instituto Nacional de Investi-
gacao Cientifica, de 1980 a 1983, periodo em que ultimou
aquela dissertagdo de Mestrado, e em que proferiu comu-
nicacées no II Congresso dos Escritores Portugueses e,
em Setembro de 1983, conferéncias na Escola de Belas
Artes da Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Ho-
rizonte; na Faculdade Padre Manoel da Nébrega, Sao
Paulo, e-no. Instituto de Filosofia e Letras da Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, quase todas abordando a
consciéncia estética de Fernando Pessoa relativamente a
arte visual futurista.

Produzidas ainda nos ambitos daquela Bolsa do IN.I.C,,
tem no prelo os livros «Columbano, Pessoa e Depois» e
«A Socializagdo da Arte em Fernando Pessoas.

Professor no ensino secundario oficial portugués.



«Englobar os colaboradores de Orpheu no futurismo é nem se-
quer saber dizer disparates, o que ¢ lamentabilissimo. No 2 mi-
mero de Orpheu vird colaboragio realmente futurista, é certo.
Entio se poderd ver a diferenca, se bem que seja nio literédria
mas pictural essa colaboragiio. Sdo quatro quadros que emanam
da alta sensibilidade moderna do meu amigo Santa-Rita Pintor.»

ALVARO DE CAMPOS, 1915

«0 cubismo, o futurismo e outros ismos menores tém-se tor-
nado bem conhecidos e muito falados por se haverem originado
nos centros aceites da cultura europeia. O sensacionismo, que €
muito mais interessante, um movimento muito mais original e
atraente do que aqueles outros, continua desconhecido por haver
nascido longe desses centros.»

FERNANDO PESSOA, 1916

«Amadeu de Sousa-Cardoso é a primeira descoberta de Por-
tugal na Europa do século XX.»

JOSE DE ALMADA NEGREIROS, 1916

«Sou impressionista, cubista, futurista, abstraccionista? De
tudo um pouco.»
AMADEU DE SOUSA-CARDOSO, 1916

«Santa-Rita Pintor ¢ em Portugal a mais completa sintese
desta época de estranhas manifestagdes, que Picasso surpreendeu
no seu alvorescer.»

BETTENCOURT-REBELO, 1917



«Santa-Rita Pintor a congu en syntese la réalisation intégrale
de toute la théorie futuriste sur la vie»

RAUL LEAL, 1917

«Para criar a pdtria portuguesa do século XX ndo sdo neces-
sarias féormulas nem teorias; existe apenas uma imposigio ur-
gente: se sois homens sede Homens, se sois mulheres sede Mulhe-
res da vossa época.»

JOSE DE ALMADA NEGREIROS, 1917

«0 Super-homem serd, ndo o mais livre, mas o mais harmé-
nico.»

ALVARO DE CAMPOS, 1917

«Ha quem persista em que Orpheu foi inicio de um epocal
das letras quando afinal era ji a consequéncia do encontro das
letras e da pintura. Era mesmo a primeira vez que tal acontecia
em Portugal desde o nosso século XV. [...] Cinco séculos depois
Orpheu fez o segundo encontro portugués das letras e da pin-

tura.»
JOSE DE ALMADA NEGREIROS, 1965



PREFACIO

O presente ensaio comega por situar Fernando Pessoa
num contexto em que as artes visuais vanguardistas
coexistem com as literdrias, a incrustar-lhes dialogica-
mente 0s aspectos que mais peculiarmente as definem.
Trata-se, neste caso, do Futurismo e, necessariamente, do
Cubismo, expressées que de Paris chegam e se introdu-
zem nas de Pessoa, embora a partir de condigbes entre-
tanto criadas e desenvolvidas na original «plasticidade»
paiilica. Desse encontro se oferece noticia no capitulo I,
com um inventdrio de factos ocorridos entre 1914 e 1917,
ainda que ligados, por acordo conjuntural, a 1912. Mas
nem sempre tais factos aparecem tratados com idéntica
focagem, dependendo a diferenga principalmente de dois
factores: 1) de um relacionamento tanto quanto possivel
orientado para abranger e significar valores eventuais de
Fernando Pessoa e do seu grupo; 2) e de um precdrio
conhecimento e compreensio que ainda hoje em Portugal
continua a ter-se do Futurismo, nomeadamente das suas
expressées pldsticas e do servigo que de modos variados
prestaram & formacgdo do Futurismo possivel que foi en-
tdo o da nossa arte literdria e particularmente o que em
Pessoa se plasmou. Decorre mais do segundo que do pri-
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meiro destes factores a inclusdo no capitulo I de um
roteiro de «Portugal Futurista» (o pdlo final daquele in-
ventdrio), bem como no capitulo IV de um encadeamento
dos passos mais necessdrios a um conhecimento pldstico
do. Cubismo e do Futurismo. Dos mais necessdrios, que
nio de todos, sublinhe-se, até porque outros, sob um equi-
librio distributivo, se lhes sucedem em capitulos ulterio- |
res, nomeadamente no V, a complementd-los. Mas en-
quanto o leitor pode aceitar com menos discorddncia
aquelas inclusées e a metodologia subjacente, tanto mais
que do teor delas e dos cotejos que levantam podem ficar
mais abertas as vias para entender-se os «futurismos» de
Pessoa, jd a mesma aceitagdo pode ndo chegar relativa-
mente a privilegiacdo concedida naquele roteiro aos tex-
tos de Almada Negreiros. O autor julga, porém, que esse
reparo. nio deve colocar-se em relagdo ao cotejo com
Pessoa, até porque o unico texto que ai o representa
— «Ultimatum» — ndo deixa de ser objecto, ao longo do
ensaio, ndo sé de vdrias e pontuais abordagens, mas até
de um capitulo a ele consagrado, o VII. Dai que o reparo
possivel deva reduzir-se apenas ao que decorre do con-
fronto com os restantes colaboradores de «Portugal Futu-
rista». E com isto julga o autor ficar suficientemente
justificada aquela privilegiacdo, na medida em que nio
sejam esquecidos os superiores desenvolvimentos de ca-
racterizagdo cubo-futurista dos textos que Almada ai
publica, nem extrinsecamente a circunstdncia de ele ter
constituido um traco de uniao muito intimo, ndo sé entre
os «modernistas» pldsticos de Lisboa e os «modernistas»
pldstico-literdrios de «Orpheu», mas também entre estes e
os do grupo nortenho em que pontificavam os Delaunays
e Amadeu de Sousa-Cardoso.

Enquanto por um lado o capitulo II procura conduzir
o leitor a «plasticidade» pailica e as razdes que segundo
o autor lhe interrompem o processo, e pelas quais outras
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expressoes de «plasticidade» lhe sucedem, o III tenta, por
outro lado, oferecer-lhe a trajectéria de motivagdo futu-
rista que foi a de Fernando Pessoa. O texto que a este
corresponde abrange, embora de outro modo, a drea dos
capitulos seguintes, pelo que o autor hesitou entre a de-
cisdo de integrd-lo aqui ou a de permitir-lhe apenas a fun-
¢do de sequéncia discursiva que mormente exerce noutra
obra, para a qual fora, de resto, elaborado (1). Como se
verifica, venceu a decisdo de incluir o texto neste contexto,
o que logo lhe confere o atributo de outro. Aqui um atri-
buto de natureza pedagdgico-cientifica, até porque objec-
tivos gestaltistas se veiculam no papel de relativa intro-
ducdo que acumula e desempenha.

Sobre os demais capitulos, importa avisar que eles
procuram acompanhar a progressdo estética de Fernando
Pessoa no percurso prdtico e tedrico semsacionista, e pre-
venir que da poesia desse percurso apenas se mostram
ao leitor os passos de sabor futurista considerados sufi-
cientes e ajustados a pontuais ilustracées. Isto sem pre-
juizo do rigor,— o mesmo rigor que por outro lado con-
vida o autor a nio apresentar em termos simplesmente
ideogrdficos alguns passos auto-interpretativos de Pessoa,
sobretudo os que signifiquem pontos enredadamente ful-
crais do seu pensamento, como os que, por exemplo,
explicam a complexidade fenoménica das sensagdes, e dos
quais o capitulo VI se ocupa.

Resta deixar registado que entre os autores da biblio-
grafia consultada sdo dignos de especial destaque, sobre
Pessoa, Georg Rudolf Lind, Jacinto do Prado Coelho e
Maria Aliete Galhoz, e, sobre as artes pldsticas, José-Au-
gusto Franga, especialistas cujas pesquisas e reflexdes em
tais sentidos muito contribuiram para a feitura e desen-
volvimento do presente ensaio.

(1) Fernando Alvarenga, Columbano, Pessoa e Depois, no prelo.
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I
CONTEXTUALIZACAO

1.1 DE «PARIS» AO FUTURISMO PLASTICO E LITE-
~ RARIO EM PORTUGAL

Desde 1912, principalmente, que em Lisboa se reuniam,
por dois ou trés cafés da baixa, alguns jovens escri-
tores, interessados que estavam em sacudir da arte lite-
rdria portuguesa as rugas do passado, para o que
procuravam apoiar-se no que sabiam vir acontecendo «l&
fora», nomeadamente em Paris. Eram eles, entre outros,
Fernando Pessoa, José de Almada Negreiros e Mario de
S4-Carneiro, constituindo assim o primeiro germe real-
mente significativo de uma estética nova a objectivar-se
nas artes literdrias e visuais em Portugal.

Mas porqué também nas artes visuais? As respostas
comegam por abrir-se de certas motivagdes possiveis e
préximas. Quais, por exemplo? Inicialmente, uma «Expo-
sicdo Livre», na qual em 1911 alguns jovens pintores por-
tugueses se tinham feito representar em Lisboa com obras
enviadas de Paris, onde como bolseiros as realizaram a
ultrapassar finalmente o Naturalismo, se bem que atra-
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vés de evocagbes impressionistas, ainda. E, seguida e
sucessivamente, uma «I Exposi¢do dos Humoristas» em
1912, uma «II Exposi¢cdo dos Humoristas» em 1913, uma
Exposi¢do Individual de Almada Negreiros também em
1913 — este um discurso plastico a progredir em Lisboa
para o «Saldo da Primavera», promovido em 1914 pela
SNBA (Sociedade Nacional de Belas Artes), e de cuja
qualidade pictural resultaria pela primeira vez a designa-
¢do de «modernistas» aplicada a artistas portugueses, de-
signagdo logo de resto confirmada na «I Exposicio dos
Humoristas e Modernistas», levada a efeito em 1915 no
Porto, como que num corolario conclusivo.

Embora nos trabalhos enviados aquela inicial «Expo-
sicdo Livre» ndo ecoasse ainda o vanguardismo europeu
e muito menos o da vertente cubo-futurista, assinalou-se
contudo em alguns deles o inicio, ainda que ténue, da fac-
¢do mais vulgar do nosso «modernismo», da qual em 1915
Almada Negreiros e¢ Eduardo Viana se destacavam ja
como o0s seus mais significativos representantes. Subli-
nhe-se, a propdsito, que Almada foi em 1913 objecto de
opinides amplamente encomidsticas em artigo assinado
em «A Aguia» por Fernando Pessoa (1). E com isto se
prova que o grupo literdrio em que germinava «Orpheu»
ndo vivia alheio as artes plasticas portuguesas. E muito
menos as noticias (mais, talvez, do que as préprias ex-
pressdes) de obras literdrias e de opinido estética de
Guillaume Apollinaire, Blaise Cendras, Marinetti, e pic-
téricas de Matisse, Picasso, Marcel Duchamp, sobretudo,
e de modo menos pessoal as que aludissem & triade de
sequéncias constituida pelo Fauvismo, o Cubismo e o
Futurismo.

Eis-nos assim perante dois conjuntos, um de natureza
literaria, sobretudo, o outro de natureza plastica, sobre-
tudo, ou, se quisermos, perante um contexto plastico-lite-
rario, na medida, pelo menos, em que o plastico vinha
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correndo, centripetamente, no literario, a caminho da re-
lativa e plasmdtica fusdo que em 1915 se apresentaria em
«Orpheu». A respeito desta sublinhada predominéincia de
uma expressio sobre a outra, como se ambas participas-
sem da mesma constelagio artistica, torna-se oportuno
lembrar que entdo as artes literdrias comecavam em al-
guns meios vanguardistas a «plasticizar-se», enquanto por
sua vez algumas artes visuais comegavam a perder a tra-
dicional obediéncia mimética relativamente aos aspectos
visiveis da matureza, no encalgo de a assumirem como
«signo», tal como por exemplo se documenta prenunciati-
vamente na ilustracio de capa do primeiro mimero de
«Orpheu», devida a José Pacheko. Motivado alids por
essas relativas osmotizagdes para-signicas é que José de
Almada Negreiros viria a dizer que «Orpheu», mais do
que «inicio de um epocal das letras», tera sido «a conse-
quéncia do encontro das letras com a pintura» (2).

Foi com efeito deste «encontro» que o Cubismo e o
Futurismo passaram a ter «razdes» para emergir na cons-
ciéncia estética de Fernando Pessoa, desde Margo de 1913,
pelo menos, data a partir da qual Pessoa veio recebendo
regularmente cartas de Mario de Sa Carneiro, o compa-
nheiro que de Paris lhe contava o que vinha sabendo e
pensando acerca desses ismos, € de Picasso, e de Mari-
netti, ¢ muito particularmente de Amadeu de Sousa-Car-
doso e Santa-Rita Pintor, jovens pintores portugueses que
ali estagiavam a praticar aquelas expressdes.)O facto de
Mério de Sa-Carneiro ter dito ndo gostar dos quadros
que de Amadeu observara em Paris (3), provavelmente
cubistas e futuristas (4), nem pessoalmente de Santa-Rita
Pintor (5), nem decerto das expressdes futuristas que de
um modo geral af vinha conhecendo, ndo lhe retirava o
interesse pelo Futurismo, nomeadamente por alguns dos
seus caracteres mais tipicos, e a tal ponto que podemos
abertamente considerd-lo um trago de unido entre o Futu-
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rismo visual e literdrio de Paris e o possivel Futurismo
literdrio de Fernando Pessoa.

Mas outros veiculos de Futurismo subsequentemente
chegaram, empurrados pelo eclodir da guerra: o regresso
a Portugal de Mario de S4&-Carneiro, Santa-Rita Pintor e
Amadeu de Sousa-Cardoso, em 1914, seguindo-se-lhes a
chegada dos esposos Delaunays, em 1915, este o ano em
que se publicaram os dois nimeros de «Orpheu», pelo
que destes celebrados pintores do Abstraccionismo cubo-
futurista ndo falam as suas paginas. Nem de Amadeu de
Sousa-Cardoso, alids. E isto devido sobretudo ao facto
de em dois grupos estes artistas se terem dividido: Mério
de Séi-Carneiro e Santa-Rita Pintor em Lisboa, juntos de
Fernando Pessoa; Amadeu de Sousa-Cardoso e os Delau-
nays no Porto (mais precisamente Amadeu em Amarante,
e os Delaunays em Vila do Conde). Releve-se a propésito
que até 1917 (ano em que os Delaunays se retiraram)
Amadeu de Sousa-Cardoso e aqueles desenvolveram ali a
camaradagem pessoal e artistica encetada em Paris, con-
vivio em que se integravam com frequéncia José de Al-
mada Negreiros e Eduardo Viana, estes a beberem:-lhes
os ‘primeiros sinais futuristas de que imbuiriam a sua
pintura. Deste modo, se Amadeu e os Delaunays nio apa-
receram nas paginas de «Orpheu», viriam a fazélo ja em
1917 nas de «Portugal Futurista», os Delaunays como re-
ferentes, Sousa-Cardoso como ilustrador, inscrevendo-se
assim messa revista de numero tinico o encontro do grupo
futurista do Porto com o de Lisboa, ou seja, com a parte
que do grupo de «Orpheus restava (depois de ter fale-
cido, em 1916, S4-Carneiro): Almada Negreiros, José Pa-
cheko (também regressado em 1914 de Paris), Santa-Rita
Pintor, Raul Leal e, com o seu heterénimo Alvaro de Cam-
pos, Fernando Pessoa.

Note-se qqu primeiro nimero de «Orpheu» aparecido
em fins de Margo de 1915, apenas insere com sinais futu-
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ristas ‘a «Ode Triunfal», de Alvaro de Campos, /acerca da
qual Mério de Sa-Carneiro tinha observado, em Julho de

1914, numa carta de Paris: «N&o tenho duvidas em asse- \

gura-lo, meu amigo, vocé acaba de escrever a obra-prima
do futurismo. Porque, apesar de talvez néo pura, escolar-
mente futurista— o conjunto da obra é absolutamente
futuristas (6). Mas porqué em «Orpheu» aquele tdo de-
sacompanhado aceno futurista? E a questionagéo pode
compreender, por exemplo, o tempo de gestagdo desse
primeiro numero de «Orpheu», a presenca pessoal, em
tal tempo, de todos os s colaboradores principais ja
em Lisboa, e a seguinte colaboragio de sabor futurista
que se instala hegemoni te em «Orpheu 2»,|saido
em Julho do mesmo ano:| «Poemas sem Suporfe», dedi-
cados «a Santa-Rita Pintor», de Mario de S&-Carneiro,
em que se destaca «Manicure», datado de «Lisboa — Maio
de 1915»; @Atelier», «novela vertigica», de Raul Leal, da-
tada de «Janeiro de 1913»; «Ode Maritima», de Alvaro
de Campos, dedicada «a Santa-Rita Pintor», sem indicacdo
de data; «Chuva Obligua», «poemas interseccionistas», de

Fernando Pessoa, datados de «8 de Marco de 1914»; e as

_seguintes- reproducdes de obras de Santa Rita Pmtor
«Bstojo cientifico de uma cabega + aparelho ocular +
sobreposicéo dinimica visual + reflexos de ambiente X
luz» — «(SENSIBILIDADE MECANICA)», datado de
«PARIS ANO 1914»; «Compenetracgdo estatica interior de
uma cabeca X complementarismo congénito absoluto» —
«(SENSIBILIDADE LITOGRAFICA)», datada de «PARIS
ANO 1913»; «Sintese geometral de uma cabega X infinito
plastico de ambiente X transcendentalismo fisico» —
t(,SENSIBILIDADE RADIOGRAFICA)», datada de «PA-
RIS ANO 1913»; e «Decomposicdo dinamica de uma
mesa + estilo do movimento» — «(INTERSECCIONISMO
PLASTICO)», datada de «PARIS ANO 1912».
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Nédo cabe aqui tratar a natureza intima de cada um
destes trabalhos, cabendo porém sublinhar a presenca
«dominadora» de Santa-Rita Pintor, quer como artista
futurista representado,” quer como personalidade  distin-
guida através das dedicatérias que lhe consagravam
Alvaro de Campos e Mario de Si-Carneiro — este a mu-
dar positivamente em Lisboa a opinido menos favoravel
que de Paris manifestara a Fernando Pessoa a respeito
do mesmo pintor (7). Foi de resto com esta reconhecida
«forca» em «dominio» que Santa-Rita Pintor continuou a
disparar-se, guindando-se no encalgo de, mais do que re-
peti-la, «multiplici-la», quer para distendéla através de
uma «acgdo» directa, ainda que aparentemente passiva,
como na «I Conferéncia Futurista de José de Almada Ne-
greiros», e como em «Portugal Futurista», como veremos,
quer através de uma «acgdo» indirecta, ou oculta, como
decerto nas Exposi¢des de Amadeu de Sousasfardoso no
Porto e Lisboa em 1916, para o que de algum modo nio
deixou de trabalhar, ao lado porém de Almada Negreiros,
a quem inspirava, néo, talvez, e de modo maior, pela arte
em si, mas sem davida pela «acgdo» ideolégica de «épater
le bourgeois».

Desta estreita relagio é que por certo resultou o «Ma-
nifesto da Exposicdo de Amadeu ‘de Sousa-Cardosos,
assinado por «José de Almada Negreiros Poeta Futuris-
ta» (8), datado de 12 de Dezembro de 1916 e distribuido
na «Liga Naval de Lisboa» onde a dita Exposicdo tinha
lugar desde 4 de Dezembro, data em que «O Dia» publi-
cava opinides de Amadeu acerca do Futurismo em geral.
Mas, por instigacdo, acerca também da sua prépria per-
sonalidade artistica: «Sou impressionista, cubista, futu-
rista, abstraccionista? De tudo um pouco» (9). Contudo,
Amadeu «era» ainda, acentue-se, o que Almada lhe vig,
segundo o Manifesto: por exemplo, «o detentor da apolo-
gia, o que me possui em tatuagem azul na sensibilidade,
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o amante preferido da luxuria e do vicio». E mais: Ama-
deu de Sousa-Cardoso -era «a primeira descoberta de Por-
tugal na Europa do século XX». Mas gque descoberta,
afinal? E Almada acudia: «O limite da descoberta é infi-
nito porque o sentido da Descoberta muda de substancia
€ cresce em interesse — por isso que a Descoberta do Ca-
minho Maritimo para a India é menos importante que
a Exposigao de Amadeu de Sousa-Cardoso na Liga Naval
de Lisboa» (10). E com este juizo pretendia-se, mais do
que «épater le bourgeois», acord4-lo para a verificagio
desta verdade evidente: estar a arte portuguesa de Ama-
deu, pela primeira vez em Portugal desde os chamados
«Painéis de Sao Vicente», em acordo simultinieo com a
arte ‘mais dianteira da Europa.

Em Abril de 1917, foi apresentada em Lisboa, no
Teatro da Republica (hoje de S. Luis), a «1.* Conferéncia
Futurista de José de Almada Negreiros», intitulada «Ulti-
matum Futurista as Geragdes Portuguesas do Século XX»,
precedida pela apresentacdo, feita por Almada, do «futu-
rista Santa-Rita Pintor que o publico recebeu com uma
ovagdo unanime» (11), e seguida imediatamente da lei-
tura, também por Almada Negreiros, do «Manifesto Futu-
rista da Luxuria», de Valentine de Saint-Point, e dos
Manifestos «Music-Hall» ¢ «Tuons Le Claire de Lune», de
Marinetti. Tratava-se, para além do mais, de reanimar o
«escandalo» de «Orpheu», como de resto se tinha ja feito
em 1916 com a publicacio do «Manifesto Anti-Dantas»,
assinado por «José de Almada Negreiros, poeta de Orpheu,
futurista e tudo» (12). E realmente de «escandalo» se
tratou, afinal, esta apresentagdo do Futurismo ao vivo,
até pela «esponténea e tremenda pateada» com que os
assistentes em geral receberam a entrada de Almada Ne-
greiros no palco, e até pela «gargalhada, simbolo sonoro
da imbecilidade», a que ndo resistiam «os chefes politicos
presentes», sempre que «a ideia» dos manifestos lhes «era
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evidentemente rival» (13). Mas [«ZQscé.ndalo» ainda, e so-
bretudo, pelos objectivos ali alcangados, e de que Almada
nos deixaria testemunho, sete meses depois, nas paginas
de. «Portugal Futuristas:| «Consegui, inspirado na revela-
¢do de Marinetti e apoiado no genial optimismo da minha
juventude, transpor essa bitola de insipidez em que se
gasta Lisboa inteira, e atingir ante a curiosidade da pla-
teia a expressio da intensidade da vida moderna, sem
davida de todas as revelagbes a que é mais distante de
Portugal» (14).

A revista «Portugal Futurista» surgiu em  Novembro
do mesmo ano, a continuar em Lisboa o «escindalo» que
ainda ecoava da «Conferéncia Futurista», mas de tal ma-
neira que o seu primeiro ntimero ficou transformado em
tinico, por imposi¢do do poder oficial que policialmente
lhe interrompeu a circulagdo, e o prosseguimento. Por
isso, mas nio s6, como veremos, arreigou-se entre nos o
costume de situar-se nas péaginas dessa publicagéo o der-
radeiro matiz do Futurismo em Portugal.| Adiante-se con-
tudo que messa gradagio cabia também a mais elevada
experiéncia literdria e pictérica alcangada colectivamente
por nés em tal dominio, quer no sentido, teérico-estético,
quer no sentido pratico-social —pese embora o facto de
as producdes de Amadeu de Sousa-Cardoso ali reprodu- /
zidas ndo constituirem as mais representativas do seu
Futurismo, em contraste de resto com as de Santa-Ri
Pintor, que assim continuava a exercer o cdominioﬁ
Neste caso, um «dominio» que se poli-significava através,
também, de panegiricos dedicados 2 sua  personalidade
carisméatica, tal como em Bettencourt-Rebelo e em Raul
Leal. E como em Almada Negreiros, aqui sob os designios
em que lhe é dedicado «Saltimbancos», um texto de admi-
ravel timbre cubo-futurista. E como em Alvaro de Cam-
pos, alids, se no seu «Ultimatum» quisermos imbricar o
pintor nos lugares onde se entenda que o «dominio»
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constitui uma «for¢a» apenas resultante de uma conscien-
cializada mediagdo artistica.

Dado o facto de/ tal revista ser a mais documentativa
das que em Portugal informaram e entenderam a estética
literaria e plastica do Futurismo, daremos na parte se-
guinte deste capitulo um roteiro sequencial tdo conciso
quanto suficiente dos seus passos.%&_diante-se contudo que
tanto Fernando Pessoa (af através do seu heterénimo
Alvaro de Campos) como Almada Negreiros deixaram nas
suas péginas testemunhos muito originais do entusiasmo
que votaram ao Futurismo-—o primeiro num «Ultima-
tum» de efeitos ideolGgico-estéticos ainda hoje inesgota-
veis, Almada em textos escritos como se com pincéis de
pintor o fossem, e para «quadros» de invulgar poeticidade
acentuadamente futurista, como «Saltimbancos» e «Mi-
ma-Fataxa». (Mas adiante-se também que pela data da
elaboragiio € publicagio de tal «Ultimatum» Fernando
Pessoa tinha ja praticamente ultimado a trajectéria de
teor futurista que poeticamente praticara, motivo pelo
qual terminamos aqui ‘a presente contextualizagio.

1.2 ITINERARIO DE «PORTUGAL FUTURISTA»

«Portugal Futurista» abre com um titulo assinado por
«José de Almada Negreiros — Poeta futuristg/Ruy Coelho
— Musico / e José Pacheko — Arquitecto» g:%s Bailados
Russos em Lisboa» (15).) Trata-se, grosso modo, de uma
apologia da arte, e, relevantemente, da arte no homem,
ou da apresentagfio de mais um «método» para encon-
trar-se «o caminho» que leve & «Nossa Divina Compreen-
sdo da Europa». Constitui, por isso, a mensagem de
walguém» que se dirige a um homem portugués ndo euro-
peizado, com o propésito de o «salvar»:| «Quando gastas
as moites no alcool ou no mal-estar dessa tua ignorancia,
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ou mnessa horrivel hesitacdo da tua juventude brava, ha
alguém que pensa em ti, alguém que, nio acamaradando
contigo nesse teu lirismo natural e leigo, prometeu a si
proprio salvar-te. Esse alguém somos N6s», ou seja, os
Futuristas.. Mas logo se adianta se uase impossivel» }

|

fazer desse Portugués «um Europeu»,/ Dai que «realizar
esse quase impossivel» constitua, no fim de contas, uma
«guerra», «a Nossa guerra contra ti», ou, por outras pala-
vras, a «acgao» futurista de acordar, de qualquer modo,
esse Portugués, para lhe entregar em seguida «o método»
ercé do qual aprenderd «a mecénica da disciplina».
E@leste caso a «guerra» consiste em anunciar que «os Bai-
ados Russos estdo em Lisboa», e em prevenir que vé-los
possibilita preparar o espirito «para a disciplina das no-
vas sensibilidades;,_r tanto mais que eles, «a melhor
expressdo de Arte que hoje te podemos aconselhar», «ex-
plicar-te-do. a sublime simplicidade da vida onde tu,
Portugués, vives ignorantemente crucificado:‘LXer esses
bailados significa portanto aprender, através sua arte,
a «liberdade», enfim. Aqui uma liberdade resultante de
uma educacdo que, retirando ao homem portugués o «ser-
vilismo», lhe introduza em troca a «disciplina» através da
qual se alcanga o «dominios. :
[ Sob o titulo de «Santa-Rita Pintor», sucede um pane- [
girico de Bettencourt-Rebelo, cujo texto vale apenas pelas }
ideias apresentadas, principalmente se as cotejarmos com
algumas das que pontuam o «Ultimatum» de Alvaro de
Campos, sobretudo com as que se prendam aos dial6gicos
«desaparecimentos» e «aparecimentos» em cuja cimeira
«aparece» um homem «completo», «complexo» e «harmé-
nico», em «acgdo» de cdominio»@mplicita-se ai uma na-
tureza essencial do artista e da obra, bem comt:j;.mbém

uma «acgio» desenvolvida pelo artista, sobretudo.| Como
aqui: «Santa-Rita Pintor faz-se vertigem perant verti-
gem, mas domina a vertigem» Quanto ao resto, ou seja,
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quanto ao que o artista «é» e «tem», €is 0s passos mais
expressivos: Santa-Rita Pintor «é uma sensibilidade me-
ditinica», «uma sensibilidade antena da sensibilidade uni-
versal», «<um Dominador da Vida», «um homem de acgdo»,
«o iluminado que se afirma, que electriza, e atrai, e con-
vulsiona a vida»; é «em Portugal a mais completa sintese
desta época de estranhas manifestacdes, que Picasso sur-
preendeu no seu alvorescer». E tem «o equilibrio no dese-
quilfbrio»; um raciocinio de imortalizar «tudo o que ha
de fugitivo e transparente e que nasceé em nos e vai além
de nés»; o «poder» de ir «ao encontro dessa ’coisa’, desse
‘mistério’, que prende a pouco e pouco nas suas maos
inquietas, e suspende e esmaga»; o «poder exterioriza-
dor», «tio vigoroso e tdo intenso que ultrapassa a pro-
pria arte e estende-se a toda a vida»; e «um desdobra-
mento de vida» que, no entanto, o nio «dispersa», tal é
o «seu poder de dominio e acgdo». E finalmente quanto
4 obra Bettencourt-Rebelo observa que na sua arte, «que
¢ um lirismo geométrico», «nunca encontramos uma c6-
pia servil dos objectos, mas a interpretagdo emocional e
filoséfica, mas a configuragdo abstracta e harmoniosa
que lhes é prépria».

Segue-se-lhe «O Futurismo», do mesmo Bettencourt-
-Rebelo, um texto baseado em «interpretacdes de Mari-
netti, Boccioni, Carra, etc.», ou seja, uma montagem dos
principais manifestos futuristas; Nesse texto-montagem,
divulga Bettencourt-Rebelo,| mais do que no panegirico
sobre Santa-Rita Pintor, as caracteristicas fundamentais
da arte futurista, para o que se apoia em trés conjuntos
programéticos de motivagées («o automével, o telefone,
a telefonia sem fios, os grandes transatlinticos, o cinema-
tégrafo, o gramofone, o aeroplano modificaram o orga-
nismo humano, dando-lhe a omnividéncia e a ubiqui-
dade»), de renmtincias ao «passado» ou & «tradicdo» («os
artistas, inconscientes e cegos, buscam a verdade e afinal
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s6 fazem a caricatura reles da Natureza»), e da apologia
do Futurismo («na arte futurista, sem a forma que tudo
limita e reduz, cabem todas as ambigdes por maiores,
todos os desejos por mais fortes, e todo o ambiente»).
Ao terceiro destes conjuntos pertencem, como é Gbvio,
as observagdes mais ou menos teorizantes do Futurismo,
em que sobretu e compreendem a Literatura, a Pin-
tura e a E-sculm;'d_gj

gobre a Literatura, diz-se por exemplo que «a palavra

/\ é um ser». E proclama-se-lhe por isso a «liberdade», ou
seja, o direito de ndo viver condicionada pela sintaxe.
Dai que outros valores signicos a palavra possa final-
mente oferecer & Literatura, que, por tal enriquecimento,
passard a abranger «o ruido (manifestagido dos objectos);
o peso (faculdade vol4til dos objectos) e o cheiro (facul-
dade de dispersdo dos objectos)». E aqui se entrelaga a
pintura, como veremos, na medida em que diversas natu-
rezas arte passam a encontrar-se para um entendi-
mento dialégico pelo qual uma delas, ndo obstante a sua
particular natureza, se universaliza através dos sinais das
outras.

Belativamente a Pintura, afirma-se no texto-montagem
de” Bettencourt-Rebelo que ela reage violentamente con-
tra o «convencionalismo», 0 «culto fanitico de tudo o que
é antigo», e nomeadamente contra a «vulgaridade e o
academismo pedante» de toda a arte do passado. Isto
porque a visio de mundo actual quebra os velhos con-
ceitos ‘de «absoluto», embrenhando-se dai numa verdade
mais verosimili a da subjectiva consciéncia de que tudo
¢é transitério dada a transformagfio em que tudo passa
e corre, de que resultam sucessivos desaparecimentos e
aparecimentos. Sendo assim, «a Forma e a Cor como até
hoje tém sido compreendidas ndo bastam para exprimir
a verdade, porque o que hoje se quer reproduzir nio é ja
o ’instante fixado’ do dinamismo universal, mas a pré-
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pria sensagéo ldiné,-miczi»:.(yMas como deve, afinal, agir o
artista, face 4 objectivagdd da estética na sua obra? A res-
posta advém necessariamente daquela visio de mundo
segundo a qual para se pintar uma figura humana, por
exemplo, «o que é necessirio, o que convém é dar-lhe
toda a atmosfera envolvente», mas sob os principios de
que «o pintor traz consigo as paisagens que ele quer fixar
na tela», e de que «o espago j4 ndo existe» para a colo-
cagdo, nem das paisagens, nem dos contetidos nas paisa-
gens. E mais: «Uma rua molhada pela chuva sob o brilho
das lampadas eléctricas aprofunda-se indefinidamente até
ao centro da terra». E mais ainda:j_zéendo a arte futu-
rista uma arte dinimica, facilmente se podem pintar os
sons, os ruidos e o cheiro que sdo formas e intensidades
diferentes de vibracdo, e portanto dinamicas, imprimindo
no espirito um arabesco de formas e cores». E indica-se,
a propdsito, como representar «o0s sons, 0S ruidos e o
cheiro»: «O encarnado, vibrante, grita; os verdes, muito
verdes, tém estridéncias; o azul céu e o violeta sdo a
agitacdo e o perfume da mulher».

A respeito da Escultura,/que «agoniza», j& que «Miguel
Angelo e a Grécia imperam ignominiosamente dando mo-
tivo a imitagbes grosseiras e servis»,)}firma—se que € in-
dispensével renové-la,\«renovando a esséncia dessa arte
na sua visio e na sua concepgios, Renovi-la, mas a con-
erir-lhe o «dever» de «abrir-s¢ tomo uma janela para
conter em si todo o ambiente», sob o «dever» outro de
os escultores terem «sempre em mente que os objectos
nunca acabam, mas que se interceptam com intmeras
combinacdes de simpatia e inimeros choques de averséo,
e que a emocdo do espectador ocupard o centro da obra
escultérica»./Isto porque «a escultura é hoje a reconstru-
¢do abstracta e ndo o valor figurativo dos planos e dos
volumes que determinaram as formas».
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Capa do primeiro niimero de Orpheu




0] artig_oﬁ seguinte, escrito em  francés, denomina-se
ifeste des Peintres Futuristesii E datado de 11 de
Abril de 1910, de Mildo, assinado por Umberto Boccioni,
Carlos D. Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla e Gino
Severini, e@o longo dele se d4 conta de que o primeiro
manifesto dos Pintores Futuristas foi «langado» no Tea-
tro Chiarella, de Turim, em 8 de Margo de 1910, por ade-
sio ao «movimento» dos Poetas Futuristas iniciado cerca
de um ano antes (20-2-1909) por Marinetti, no jornal pa-
risiense «Figaro», De que fala este Manifesto de Mildo?
Quase de tud6 guanto vimos no texto de Bettencourt-
-Rebeloil_dx::porta porém referir um grupo de nove decla-
raches e quatro aspectos a combater na arte pictdrica,
do qual se destacam as seguintes «acgdes»: reduzir ao
«desprezo» todas as formas de imitacdo, sendo por isso
necessario substitui-las por outras que exprimam «a TO-
dopiante vida de ago, orgulho, febre e velocidade»; afir-
mar o «complementarismo inato» como «uma necessi-
dade na pintura como o verso livre na poesia e a polifonia
na musica»; aceitar «que o movimento e a luz destroem
a materialidade dos corpos»; combater a «tirania» dos
termos «harmonia» e «bom gosto», bem como na pintura
as «tintas betuminosas», embora também «o arcaismo su-
perficial das tintas lisas»; e finalmente «exigir por dez
anos a supressdo total do Nu em pinturas. |
] Raul Leal assina seguidamente um trabalho, em lingua
francesa também, intitulado «L’Abstractionisme Futuriste/
— Divagation outrephilosophique-Vertige a propos de
oeuvre géniale de Santa-Rita Pintor ’Abstraction Congé-
nitale Intuitive (Matiére-Force)’, la supréme réalisation
du Futurisme».| Trata-se, como se vé, de mais um pane-
girico dedicado a Santa-Rita Pintor, mas desta vez sem
as tteis informagdes teéricas que vimos em Bettencourt-
‘Rebelo. Assume contudo interesse o modo como Raul
Leal anima o termo «vertigem», com o qual, ao longo do
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texto, joga, a encosti-lo a determinadas palavras por sua
vez contiguas a sinais graficos, como o travessdo, por
exemplo, tentando assim obter uma forma condizente com
a nova «sintaxe» futurista—e dai relevar uma estética
em que os «contrastes» constituam uma eclosdo de «rela-
tividades», valores com os quais, segundo ele, se alcanca
o «real-irreal» futurista. it
Assinando «Saltimbancos», é Almada Negreiros/quem
sucede a Raul Leal, ndo com o mesmo objectivo enco-
miastico, ainda que por outro modo lhe corresponda
numa dedicatéria ao cimo da pagina: «De José de Almada
Negreiros a Santa-Rita Pintor». Trata-se de uma criagdo
em que a «simultaneidade» fulgura a irromper de uma
admirdvel arquitectura cubo-futurista ecoada por certo
dos manifestos literdrios e pictéricos, pelo menos, mas
também de expressdes de Santa-Rita Pintor, de Amadeu
de Sousa-Cardoso e sobretudo dos Delaunays, casal a que
de resto se presta_homenagem com o subtitulo «contras-
tes simultineos»; Almada Negreiros apresenta-se aqui a
embandeirar-se uma estética inerente ao cubismo_sin-
tético, e como se um pintor lhe accionasse a escrita: |«a
casa em altura era sé6 metade de casa com o telhado guar-
dado pra dentro da metade de tudo guardado pra dentro
das janelas fingidas no muro amarelo ao sol por todos
os lados do sol», etc,, etc.. Uma a-légica no texto-pintura
de Almada Negreiros? De modo nenhum. E basta para a
sabermos descobrir e acompanhar o modo como se tona-
lizam as cores que ali funcionam, sejam para «contrastes
simultineos», como queria a razdo designativa do autor,
sejam para meras contiguidades factuais, como gqueria,
acima dessa razio do homem, a estética do artista. Com
efeito,| as cores primdrias, secundirias e complementares
afi se articulam contiguamente ordenadas no espago-
-tempo, como se fossem a prépria ordenacio existencial
perante a mossa visualizacdo atonitamente surpreendida.

f

|
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Se nos remetermos para 0s passos transcritos de Almada,
e para os que no texto lhe sucedem, logo se nos deparam
as seguintes sequéncias: textuais: «muro amarelo», «sol»,
«guarita verde», «dentro do sol», «todos os lados do sol».
Veja-se contudo outro detalhe de «Saltimbancos»: «frio
frio azul transparente e frio (bis) no: branco das casas
no fumo branco das casas brancas de manha azul a des-
maiar a empalidecer para branco e frio nas pernas nuas
’ s L A
p’lo monte acima a acordar»} O Belo é aqui uma surpreen-
dente e maravilhosa contigiidade formal e coloristica,
como se num quadro a natureza natural e humanizada
existisse a mover-se com o homem agarrado aos seus
multiplos sentidos./Mesmo aos sentidos artisticos de uma
pintura planimérfica, através de uma visualizagdo inter-
seccionista. E aqui fala a tubere significancia légica e es-
tética de um «mastro sem bandeira embandeirado a sol
amarelo de quartel amarelo ao sol furado de sol cego».
E assim claro se torna que, se um objecto de civilizagéo
desaparecer circunstancialmente do quadro natural-pictu-
ral, logo outro objecto o substitui no exacto lugar da
auséncia - verificada, ja que os espagos onde estdo 0s
objectos deixam de constituir espagos, sé6 porque séo
igualmente objectos, como queria o Cubismo, ou o Futu-
rismo, embora cada um a sua peculiar maneira.
Importa negativamente o facto de o sol, objecto dali,
ndo poder significar-se como um objecto de civilizagdo?
Nem que o fosse, nunca o seria em termos de espagos
euclidianos, até porque, longe disso, em termos de fusdes
césmicas é que se afirma ele. Mas)aguele «sol» de Almada
Negreiros, embora sem estar ' proibido de ser natural,
constitui sobretudo um objecto de civilizagdo, e isto por-
que é «amarelo», e porque é «bandeira», e porque ainda
é «amarelo de quartel amarelo».|
EMas aquele «sol» constitui ainda uma pontuagédo rit-
mica,| sem no entanto'deixar de constituir matéria con-
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teudistica da forma-.LA ele acorrem ou dele recorrem as
visualizagbes conscienciais ou interseccionistas-sensacio-
nistas, numa conjuntura sintagmaética em que a arte passa
a construir-se no homem e a ser construida pelo homem,
e ndo, ja, pela sua realidade extrinseca, apesar de através
do artista.|Caminha-se, no fim de contas, ¢ também, para
um despojamento do que seja supérfluo, para uma «eco-
nomia», como também se diz, de palavras ou de matérias
expressivas de arte, tal como se verifica, por exemplo, na
tdo extensa quanto esteticamente breve descrigio de um
Portugal rusticamente «saudével», ainda: «solteiros encos-
tados a nostalgia do fresco da tarde na distdncia na dgua
nos girasséis e na outra freguesia com raparigas de cha-
péus de palha de aba-larga ao sol queimado das raparigas
a cantar em cima dos carros de bois cheios de papoilas
ao sol das raparigas ao meio dia a passar a ribeira a vau
com as saias arregacadas até as virilhas nuas ao sol com
raparigas a urinar acocoradas na sombra azul do muro
de cal do cemitério longe da vida de outra cal», etc.
Também os tons se interseccionam muma decorréncia na-
turalista-vinciana, e impressionista-monetiana, como é o
caso da «sombra azul», isto numa jornada de progressdo
artistica cujo apice penetra o simultaneismo da pintura
orfica dos Delaunays, como nos seguintes passos: «o sol
¢é picadeiro com a diagonal desfeita no carrocel de sol a
andar 4 roda e a sombra a desfazer-se em sol de circulos
concéntricos de sol a girar em corda de pifo & roda do
capitdo parado no meio das velocidades de arco-iris e ga-
lope e sol das esporas e cavalos transparentes em atitudes
soltas a rolar para cinzento instantineo mum alheamento
de blusa azul de bordo na velocidade amarela do sol pa-
rado com o record dentro do sol sem acabar no limite
do contorno do sol», etc., etc. Se ali, no detalhe em que
se fala de «solteiros encostados i nostalgia do fresco» e
de «raparigas a cantar em cima dos carros» e «a urinar
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acocoradas na sombra azul do muro», ainda um espaco
existe para a fixacdo de um objecto, ja o mesmo deixa
de verificar-se no ultimo fragmento. E certo que ali o es-
paco € incorpéreo s vezes, como no-lo indicam os termos
«nostalgia» e «sombra». Mas, sendo isto, é logo movi-
mento intrinseco e, com ele, o homem em movimento,
ressaltando assim a determinacéo de Apollinaire segundo
a qual pertence ao artista apontar o que seja arte, e ndo
a4 natureza. Assim, o movimento afirma-se também no es-
tatico, isto é, no «capitdo parado» e no «sol parado» que
pontuam o derradeiro fragmento —de que poderiamos
concluir um Almada Negreiros a extravasar-se do Cubis-
mo, e do Futurismo, e dai em poli-signica sintonia com os
diferentes «ismos» do Sensacionismo de Fernando Pessoa.

A poesia de «Portugal Futurista» ¢ da autoria de Guil-
laume Apollinaire («Arbre»), de Mério de Sé-Carneiro
(«Trés Poemas»: — «O Recreio», «Torniquete» e «Pied-de-
Nez»), de Fernando Pessoa («Epis6dios»: — «A Mumia»;
¢ «Ficgdes do Interlidio»: — «Plenilinio», «Saudade
dada», «Pierrot bébado», «Minuete invisivel» e «Hiemal»),
de Blaise Cendras («La Tour»), e de José de Almada Ne-
greiros («Mima-Fataxa»)) Destacam-se porém os de Apol-
linaire, Cendras e¢ de Almada, os Unicos em que na ver-
dade o Futurismo participa, nomeadamente sob os
aspectos da simultaneidade (todos) e da «sintaxe» com-
posicional (o de Almada).|E ainda os tnicos em cujas
intertextualidades pairam Sonia Delaunay e seu marido
Robert Delaunay — Sonia como publicista dos poemas
«inéditos» que de Apollinaire e de Blaise Cendras se
apresentam  ali, Robert como parte integrada no poema
de Cendras, que para o efeito o faz acompanhar-se nio
apenas da sua «Torre Eiffel», mas também dos seus «pin-
céis» de pintor simultaneista, e ambos como intervento-
res estéticos de «Mima-Fataxa», de Almada Negreiros.
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Mas este poema de Almada ndo se fica por tais influén-
cias, como ¢ evidente. Com efeito, quando nele «os angu-
los .agudos» sdo abertos «passivamente na magreza de
gastos», Almada tanto pode estar com os Delaunays,
como néo, ja que de um conhecimento estético e de uma
actividade «plastica» o' escritor irrompe, realizando-se a
abranger outros matizes expressivos do universo futurista,
personalizando-se. Porque ﬁm artista plastico é quem no
fim de contas escreve esta «Mima-Fataxa», o que significa
também que a arte que ali o pintor escreve, sendo um
Futurismo lato, constitui, sob muitos e encantatérios as-
pectos, um Sensacionismo além dele. Mas um Sensacio-
nismo a que preside um Belo tdo subjectivamente inesgo-
tavel como ¢é a medida protagérica do homem. Este Belo
€, com efeito, uma presenga em apresentacéo contigua na
arte, ndo obstante a diluigdo do objecto através do qual
o' Belo ganha lugar. E por isso mesmo, acrescente:-se.
Melhor: o Belo constitui desta vez o movimento que vive
no objecto, e ndo, unicamente, a expressio mais ou me-
nos mimeética desse objecto. Unicamente, acentue-se, por-
quanto o objecto pode igualmente conter o Belo, até por
efeito da impregnacdo sensacionista. Frua-se, a propésito,
0 Belo que decorre de, por exemplo, um timulo, se o
timulo se trata de um «ttimulo oco de alatde e flauta
diluido em lys». E frua-se também o inacabavel efeito
estético de dois «tis» que, grafados entre paréntesis, um
do. outro se diferenciam, dada a circunstancia de o se-
gundo esvoagar mais aberto que o primeiro. Dois sinais
graficos cercados por outros dois sinais graficos? Os sfm-
bolos cercados, ja, pelos simbolos? Sem ditivida, embora
muito mais decerto que esta simples significincia (apesar
de revolucioniria). E isto porque esses «tis (~) petu-
lantes de cegonhas cinzentas desfazem-se lentos em linhas
azuis». Para uma fusdo com o cosmos? Talvez, embora
também para uma fusdo com as grafias simbélicas e so-
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bre-simbélicas como as «vogais de clave embaciada» ou
como os «ditongos ricos pra ir ao ar ou i ou ai», ou como
tantos outros sinais alfabéticos da comunicagido humano-
-social-futurista. «Aquela que ri nos relampagos e que me
beija ‘nas imagens dos espelhos», se num primeiro mo-
mento se releva dos apogeus estéticos da simultaneidade
futurista, abranda-se depois, para assim fazer descer de
tal ‘apogeu os degraus que a dispéem na contiguidade,
onde «aquela» (ou outra?) é desta vez «aquela cujo chale
embrulha o sol quando cai no chéo».

A «Mima-Fataxa», de Almada, sucede ‘0 «Ultimatump»,
de Alvaro de Campos, um dos momentos estético-ideol6-
gicos mais altos, se Tido o mais alto, de «Portugal Futu-
ristas. De que sefcompde?)Resiiniidart ente, de duas par-
tes distintas,  a primeira a negar destrutivamente a
Europa, a outra a construf-la, sendo nesta segunda parte,
e ao longo das suas «proclamacgdes», que se verifica a
proposta do seu Futurismo. Trata-se em suma de uma
original sequéncia de desaparecimentos e aparecimentos
que 'se releva na terceira de tais proclamacdes, «A Inter-
vengédo - Cirtrgica Anti-Cristd» (que se apresenta na es-
teira de' <A Lei de Malthus da Sensibilidade» e subse-
quentemente de «A Necessidade da Adaptacéo Artificial»)
— «Intervencio» aquela que, por sua vez, se resolve «na
eliminacdo dos trés preconceitos, dogmas ou atitudes,
que ‘o cristianismo fez que se infiltrassem na prépria
substancia ‘da psique humana»: o «dogma da personali-
dade», o «preconceito da individualidade» e o «dogma do
objectivismo 'pessoal».| De cada «abolicdo» destes «pre-
conceitos, dogmas ou atitudes», resulta o aparecimento
de novas afirmacdes politicas, artisticas e filoséficas —
todas ‘elas encadeando-se num fluir de mudancas cuja
explicacdio ja ndo advém do presente, mas, até por neces-
sidade estético-artistica, do futuro. Dai que «o Método,
o feitio ‘da operacéio colectiva que hé-de organizar, nos
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homens do futuro, esses resultados», ndo o saiba Alvaro
de Campos: «o Método sabe-o s6 a geragdo por quem
grito, por quem o cio da Europa se roga contra as pa-
redes!», precisa ele, proclamando em seguida, «bem alto e
bem no auge, na barra do Tejo, de costas para a Europa,
bracos erguidos, fitando o Atlantico e saudando abstracta-
mente o Infinito»: «O Super-homem ser4, ndo o mais forte,
mas o mais completo!» E também: «0 Super-homem
serd, nao o mais duro, mas o mais complexo!» E conclu-
sivamente: «0 Super-homem serd, ndo o mais livre, mas
s harménico.» 5

Zﬁas este «Ultimatum» \/ (em que mnos deteremos no
capitulo VII mais demoradamente) nio fala 1solado,uape-
sar da originalidade em que os seus pariametros o resol-
vem.'L{k_pompanhao, com efeito, um outro, que seguindo-o
na ordenagdo da revista se lhe imbrica de algum modo:
o «Ultimatum futurista as geragdes portuguesas do sé-
culo XX», de Almada NegreirosﬂQue nos apresenta? Em
primeiro lugar, uma dentincia politica e sécio-estética do
Portugal de entdo, e depois a indicagdo aos Portugueses
do caminho para a Europa. Consciente de um «Eu» que se
realiza através da prépria experiéncia, embora um «Eu»
interseccionado com os «Eus» de outras personalidades,
Almada avisa que «hoje é a geracdo portuguesa do sé-
culo XX quem dispde de toda a forga criadora e construtiva
para o nascimento de uma nova patria inteiramente portu-
guesa e inteiramente actual prescindindo em absoluto de
todas as épocas precedentes», «Prescindindo em absoluto»,
sublinhe-se. E aqui uma diferenca parece verificar-se rela-
tivamente a «intervengdo cirurgica» proposta sociologica-
mente por: Alvaro de Campos. Mas logo deixa de o
parecer quando, apés anunciar que «o povo completo
sera aquele que tiver reunido no seu méximo todas as
qualidades e todos os defeitos», proclama: «coragem, por-
tugueses, s6 vos faltam as qualidades». E eis porque o
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passado ¢ também o futuro, como em Alvaro de Campos,
e, no fundo, como no Sensacionismo teérico e pratico do
préprio Fernando Pessoa. De resto, Almada Negreiros
aceita que «a experiéncia do que nasceu completo» apro-
veita «todas as vantagens dos atavismos». Alvaro de Cam-
pos incrustado aqui? Lembre-se, a proposito, que o «ho-
mem completo» para que também aponta o «Ultimatum»
de Campos, se por um lado se acorda com o «mais har-
ménico» dos «super-homens», afirma-se por outro lado em
coeréncia com uma politica elevada a estratos culturais
em que os partidos ja néo gravitem, ultrapassados entre-
tanto por uma «Monarquia Cientifica, anti-tradicionalista
e anti-hereditaria, absolutamente espontanea pelo apare-
cimento sempre imprevisto do Rei-Média». O mais har-
ménico dos homens serd, consequentemente, o mais har-
ménico dos politicos, e assim a artepolitica e a
arte-ciéncia integrardo a filosofia, num processo em que
a metafisica findard e com ela «todas as formas do sen-
timento religioso», ma prossecucdo futurista do «Cami-
nho» apontado por Alvaro de Campos. Dai talvez que
Almada Negreiros grite as motivagdes-explicacdes da de-
cadéncia que entdo na arte portuguesa se entranha, ani-
nhando-a, estiolando-a, definhando-a, na medida em que
«0 ‘sentimento-sintese do povo portugués é a saudade e
a saudade é uma nostalgia moérbida dos temperamentos
esgotados e doentes»* Ecoa sem duavida aqui «um povo
portugués», ou uma mentalidade que, ainda garbosamente
a coroar-se de roménticas ideologias, «ndo sente a neces-
sidade de arte como nfo sente a necessidade de lavar os
pés», num contexto em que, na melhor das hipéteses, «a
literatura, com todo o seu gramatical piegas e salista, di-
verte mais as visitas do que a necessidade de ndo ser
ignorante». E ecoa, proximamente, o Saudosismo da Re-
nascenca Portuguesa que a revista portuense «A Aguia»
veicula, e ainda por certo «meia dazia de bem intencio-
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nados académicos cuja obra, nio satisfazendo ambigdes
arrojadas, obriga a recorrer as literaturas estrangeiras».
Lembre-se, a propésito, ‘que o «Manifesto Anti-Dantas»,
assinado por «José de Almada Negreiros, poeta de Orpheu
Futurista e Tudo», se publica em 1916, o ano em que
nasce o movimento «Dada», em Zurique,—e desta vez
a motivarem, tanto um como o0 outro, o aparecimento de
novas reniincias a obras académicas ou academizantes ou
de teia naturalista ideologicamente envoltas num corco-
vado conservadorismo, € a motivarem também o apare-
cimento de novas e 4vidas buscas de concomitantes mo-
dernidades estrangeiras.

mpletam a colaboragdo de «Portugal Futurista» o
«Manifesto futurista da Luxtria», de Valentine de Saint-
-Point, e o de «0O Music-Hall», de Marinetti. O primeiro
constitui uma «guerra», ou uma agressdo (i)moral sobre
por exemplo «todos aqueles que ndo compreendem na
Luxuria sendo o vicio, como ndo compreendem no Orgu-
lho sendao a Vaidade». Significa, também por isso, um
cantico ao cor@ ou um convite nietzschiano para que
se quebrem para sempre os grilhdes que desde o Cristia-
nismo lhe embaracam as pulsdes, impedindo o fluir natu-
ral da arte: «Destruamos os sinistros farrapos romén-
ticos, ‘malmequeres que dizem muito, pouco ou nada,
duetos ao luar, falsos pudores hipdcritass./Se «a Luxiria
é uma forga», e a tal ponto que dela, como alids do «Or-
gulho», «irradiam as energias», logo «é preciso fazer da
Luxtria uma obra de arte, feita, como toda a obra de
arte, de instinto e de consciéncia». Quanto ao Manifesto
«0 Music-Hall», exalta-se ai o movimento das artes todas
em mistura umas com as outras, esta uma totalidade que
se incrusta nos ritmos visuais e sonoros que sdo proprios
dessa expressao musizav\;llsto para uma formacédo posi-
tiva e dinAmica dos setis participantes e fruidores-«parti-
cipantes». Dai que, segundo Marinetti, o Music-Hall «ex-
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plique ‘e ilustre algumas das leis que regem a nossa vida
moderna», ao explicar e ilustrar, por exemplo, «o simul-
taneismo das velocidades e transformagdes». E com este
Manifesto parece de algum modo ficar concluido em
«Portugal Futurista» um ciclo de formacéo futurista pela
mediacdo musical, se a propdsito ndo esquecermos que
no artigo iniciador da colaboragéo da revista é afirmado
que ver os Bailados Russos constitui preparar o espirito
para a disciplina e a harmonia do homem do futuro.

Se na colaboragdo literdria de «Portugal Futurista»
Santa-Rita Pintor aparece distinguido com referéncias que
o elevam a um galarim de «dominadors, o mesmo se
passa quanto as ilustracbes, a primeira das quais repre-
senta um retrato da sua figura reproduzido a toda a
dimensiio da pagina que sucede ao panegirico assinado
por Bettencour-Rebelo. Das pinturas de sua criagdo re-
produzem-se «Orpheu nos Infernos», «Perspectiva diné-
mica de um quarto de acordar», «Cabeca-Linha-Forca.
Complementarismo orginico» e «Abstrac¢do-congénita in-
tuitiva (Matéria-Forca)», os trés primeiros a ilustrarem
o artigo-montagem «O Futurismo», e o outro a ilustrar
0 «Manifeste des Peintres Futuristes», aqui na companhia
de «Farol» e «Cabeca Negra», os tnicos de Amadeu de
Sousa-Cardoso que sdo reproduzidos.

NOTAS

(1) Ver A Aguia nr 16, Série II, Abril de 1913.

(2) José de Almada Negreiros, 1915/Orpheu/1965, p. 8, Atica,
Lisboa, 1965, cit. por Maria Aliete Galhoz, Para uma Diversidade
na 'Histéria de Orpheu’, in Reedicido de 'Orpheu 2’, Atica, Lisboa,
1979.

(3) Carta de Sa-Carneiro a Fernando Pessoa datada de 10-3-1913.

(4) As palavras de Sa-Carneiro, na carta supra, foram exacta-
mente estas: «Vi uns quadros dele, sem importincia e dispara-
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tados, no Saldo de Outono. Tratava-se de uma turbamulta de bo-
necos —era um inferno, um purgatério ou qualquer coisa assimo.

(5) Carta de Sa-Carneiro a Fernando Pessoa datada de 13-7-1914.

(6) Carta de Sa-Carneiro a Fernando Pessoa datada de 20-6-1914.

(7) Dedugdo concluida da carta de 13-7-1914.

(8) Recolhido em Textos de Intervengdo, de José de Almada
Negreiros, Obras Completas, Estampa, Lisboa, 1972.

(9) Cf. O Dia de 4-12-1916.

(10) José de Almada Negreiros, Manifesto da Exposi¢do de
Amadeu de Sousa-Cardoso, Lisboa, 1916, recolhido em Textos de
Intervengdo, ibidem.

(11) De uma noticia assinada por Almada Negreiros em Por-
tugal Futurista, Lisboa, 1917, a propdésito dessa Conferéncia.

(12) José de Almada Negreiros, Poeta de Orpheu Futurista e
Tudo, Manifesto Anti-Dantas, datado de 1915, mas publicado em
1916, recolhido em Textos de Intervengdo, ibidem.

(13) Da mesma noticia de Porfugal Futurista.

(14) Ibidem.

(15) Estas e todas as transcrigcdes seguintes pertencem a Por-
tugal Futurista.




II
DA «PLASTICIDADE» PAULICA

AS «PLASTICIDADES» IMPRESSIONISTA
E CUBO-FUTURISTA

Assim como do Cubismo e do Futurismo, também do
Impressionismo chegaram sinais ao universo estético de
Fernando Pessoa. Efeito de consciente deslocacdo de
aspectos peculiares daquelas correntes para a «plastici-
dade» literaria de Pessoa? A pergunta afigura-se-nos de
facil atendimento, em primeiro lugar porque tal desloca-
¢do nio mergulha, apenas, nas brenhas fundas da prépria
transfiguragdo artistica, e depois porque esses «ismos»
chegam como trazidos pontualmente de entusiasmos ge-
rados em conhecimentos de principios novos, como se
verifica, sobretudo, no Interseccionismo e em algum
Sensacionismo relativamente ao Cubismo e ao Futurismo.
Sobretudo, sublinhe-se, o que permite entrever que o0s
sinais do Impressionismo ndo terdo chegado de entusias-
mos idénticos. Assim parece, com efeito. E daqui se abre
uma questdo que a nosso ver se preenche de novas ques-
toes, cujos desnovelamentos podem ajudar a entender
como é que a incursdo impressionista ndo se da em Fer-
nando Pessoa com o subito assalto das outras, como
veremos.
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Mas recuemos a estética pailica, em cuja arte se de-
sembrulha a «plasticidade» literdria de Pessoa. De que
partidas mais altas lhe chega ela, directamente? Nio con-
certeza do passado particular que fora génese préxima,
motivagdo ultima e natureza vital do Impressionismo
plastico de um Renoir ou de um Monet, por exemplo.
Mas talvez de um Simbolismo apenas literario que Pessoa
consciencializa e «plasticiza» sem todavia o poder ele pré-
prio desentranhar da seiva daquele estrato impressionista.
E, sendo assim, a experiéncia portuguesa coeva constitui-
-lhe um colateral alimento, enriquecido embora pelas teo-
rias que o préprio Fernando Pessoa compde e dissemina
pelas paginas de «A Aguia» a respeito do Saudosismo.

Com efeito, o «vago», a «subtileza» e a «complexidade»
que o Pessoa tedrico encontra como «qualidades» em Tei-
xeira de Pascoaes e em Mario Beirdo, principalmente, ndo
deixam de parecer-nos também «qualidades» do Pessoa
poeta, se por exemplo partirmos a redescoberta delas em
criacdes como «Impressées do Crepusculo» e «Ela Canta
Pobre Ceifeira». Mas aqui o «vago», a’ «subtileza» e a
«complexidade» vio atingir outros matizes, interpenetran-
do-se noutras «qualidades», mercé de uma progressdao sen-
sitiva, ideativa e intelectiva que as mistura todas, no en-
calco de novos afloramentos signicos.

Diznos Fernando Pessoa nas «Impressdes do Crepiis-
culo», como que a respeito do «vago»: «O Mistério sabe-
-me a eu ser outro» (1). Assim, esse «vago» intui-se como
fusdo de espirito e matéria, e j4 como se fosse ou pre-
nunciasse um desejo de em tudo se tocar e visualizar ao
mesmo tempo e em todos os lugares. Um prentincio de
Futurismo? Pelo menos um prentincio do Sensacionismo
que haveria de abrir as portas a esse «ismo», € a outros.
De qualquer modo, a «subtileza», a outra caracterizacdo
do Saudosismo, intromete-se nos A4magos daquele «vago»,
e este nos Amagos daquela, o que no fundo concorda com
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a teorizagdo pessoana segundo a qual a «sensagao» tem
que ser, no fim de contas, uma expressdo «que a torne
vivida, minuciosa, detalhada», mesmo que de uma sim-
ples sensagdo se trate» (2). E eisnos dai a ver que ao
nivel da «complexidade» é que se desenvolve a «subtileza»
patlica. E mais: essa «complexidade» estd, conclusiva-
mente, no «vago» e na «subtileza», como estes por sua
vez ndo deixam de estar na prépria «complexidade», até
porque tal «complexidade» apreende e traduz uma «im-
pressio ou sensagdo simples por uma expressio que a
complica, acrescentando-lhe um elemento explicativo que,
extraido dela, lhe d4 um novo sentido» (3). Que «senti-
do»? Importa mais intuirmos que essa «plasticidade» se
encontra neste ponto a bragos com uma confluéncia que
se lhe nasce e floresce, qual estrela abrindo-se-lhe em
oferendas de vérias direcgdes. Isto porque as sensacdes
passam a intelectualizar-se mais e, por dialégica recipro-
cidade, as inteleccdes a sensacionar-se.

Intelectualizam-se mais, com efeito, as sensagoes, tanto
as préprias do Saudosismo, como as do Simbolismo, pelo
que aquela passagem nao equivale a um corte com o pas-
sado, préximo ou longinquo. Nem sequer a um distancia-
mento em relacdo a estas identidades artisticas, ainda.
Toda a evolugdo vem derivando de um crescimento na-
tural, nao obstante a originalidade que a caracteriza e¢ a
menos nacionalidade que lhe resulta. De resto, Pessoa
déd-nos conta desse crescimento e dessa menos naciona-
lidade, ao admitir que «o paulismo pertence & corrente
cuja primeira manifestagdo nitida foi o simbolismo» (4),
e ao reconhecer ainda que «o paulismo é um enorme
progresso sobre todo o simbolismo e neo-simbolismo de
la-fora» (5). E aqui avanga ja, parece-nos, uma presenga
de «cosmopolitismo», ainda que agarrada a teias simbo-
listas pelas quais a sensibilidade atinge uma hegemoénica
accdo criativa sobre as forcas da inteligencialidade. Dai
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que Pessoa, impelido talvez pela consciéncia dessa pre-
senca, passe a exceder os termos veiculantes ou conota-
tivos desse «vago» tdo procurado pelos simbolistas e/ou
saudosistas. E nesse crescimento, ainda de matiz natural,
sublinhe-se, passe ja a bater-se por uma nitidez formal,
uma configuracdo mais expressiva de busca, uma «plas-
ticidade» mais signica enfim, perante uma necessidade
intima de corporizar a imaterialidade, ou de tornar vi-
sivel o invisfvel, como por exemplo os sons e elementos
outros que por dentro ou por fora de sons lhes coexistem,
realmente materiais ¢/ou realmente espirituais, e que po-
dem constituir, ainda que sem «a’' consciéncia disso» (6),
«mais razbes para cantar que a vida» (7). Razbes, neste
caso, 'de uma «pobre ceifeira», cuja voz «ondula como
um canto de ave / no ar limpo como um limiar», enquanto
«h4 curvas no enredo suave / do som». Mas que razdes,
afinal? Pergunta inutil: ao derramar no «coragdo» do
artista a sua «incerta voz ondeando», ela «canta, canta
sem razdo», e todavia «canta como se tivesse mais razoes
para cantar que a vida» (8). Assim, de um mistério de
raiz simbolista desentranha-se uma «plasticidade» que,
apesar de paiilica, tende todavia para deixar de o ser,
pelo menos em passos em que certa geometriza¢do a con-
figura, como a que espreita em termos como «curvas no
enredo» e «voz ondeando», por exemplo.

Mas vejamos, a propésito, o que nos diz Georg Rudolf
Lind: «A subtileza ganhou tracos plasticos: a ceifeira ndo
é um motivo bucélico ao servigo da glorificagdo da vida
campestre, mas sim a imagem contraposta & pessoa do
poeta, vitima da excessiva consciéncia de si mesmo —'o
que em mim sente estd pensando’ — ansioso por um es-
tado de inconsciéncia, sem contudo poder renunciar a ter
consciéneia disso» (9). E mais adiante: «A composicdo
trai, pois, muito menos a 'nota patlista’ do que a pro-
blemadtica pessoal de Pessoa — o sofrer com a sua prépria
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lucidez — problematica esta considerada por Jacinto do
Prado Coelho como um dos motivos centrais do
poeta» (10). De qualquer modo, é desta «problematica
pessoal» que rebentam aqueles «tragos plasticos», este um
processo através do qual a estética patlica evolui tanto
mais para o sentido metamérfico de ndo ser, quanto
mais este «sentido» seja também o do «encontro» das ar-
tes literdrias com as artes visuais entdo vigentes «la fora»
como expressdo de vanguarda, nomeadamente com a pin-
tura. Sublinhe-se, porém, que este «sentido» se desenvolve
sem a consciéncia do seu destino, j4 que a consciéncia
dele, trazida pelo subsequente e consciente «encontro»
com essas artes visuais, significa o ponto final daquela
«problemitica pessoal» e, por interacgdo sistémica, o
ponto final também da evolugdo genuinamente natural
da arte paulica e da sua correspondente «plasticidade».

Com efeito, ndo parece verificar-se a consciéncia da-
quele «encontro» nas geometrizagdes curvilineas que vi-
mos tornar «pldstica» a voz cantante da ceifeira, e o
mesmo se nos afigura nas «Impressées do Crepisculo»,
nido obstante o «cromatismo» a que Fernando Pessoa re-
corre para «plasticizar» a «alma»: «Pauis de rocarem an-
sias pela minha alma em ouro»; «corre um frio carnal
por minha alma». Se este «frio carnal» é apresentado sem
a particular indicagdo cromitica, ela ndo deixa de estar
sugerida, ndo apenas pelo «vago» e a «subtileza» que na
imagem/ideia se vislumbra, mas também pela «comple-
xidade» que, chegando através de vérias direcgdes do
espirito estético, se lhe incrusta, dai prenunciando o Sen-
sacionismo. E, neste caso restrito, a «complexidade»
cresce em frontal litigio, se ndo de modo maior com as
estéticas decadentistas de fin de siécle, pelo menos com
as estéticas mais peculiarmente roménticas, das quais,
todavia, no mesmo poema se «plasticizam» alguns aspec-
tos, nomeadamente quando se lhe «empalidece o louro
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trigo na cinza do poente», como se de uma pintura natu-
ralista, ndo ainda impressionista, se tratasse, mau grado
a «cor» que em transito ali «mexe», tonalizando o trigo
nos seus «momentos» e nos do céu.

Temos, assim, no lango paulico vivido por Fernando
Pessoa, em primeiro lugar uma «plasticidade» mais ou
menos linearista, e em segundo lugar uma «plasticidade»
que, por evolugdo estética, se bifurca para o Sensacio-
nismo, por um lado, e, por outro, para um Naturalismo.
Ou, por outras palavras, e respectivamente, para dois
sentidos, um de progresso, o outro de regresso.

E claro que esse limiar patlico de Sensacionismo de-
riva mormente de uma inquietude consciencial para a
qual as «sensagdes», € as percepgdes, concorrem tanto
mais complexamente quantos mais afluentes signicos lhes
desaguem, remetidos por outros quadrantes do espirito
a comum confluéncia. estética. Trata-se, como se vé, da-
quele sentido progressivo, que, ji fora do &pice patlico,
e depois da experiéncia interseccionista de «Chuva Obli-
qua» (11), caberd ao heterénimo Alvaro de Campos se-
guir e desenvolver, para o que se acompanhara necessaria-
mente de outras expressdes de arte que em sintese
estética (nem sempre cumprida, alids) ele incrustard e
osmotizard no seu mais ou menos fluidificante Sensacio-
nismo. Quais, porém, aquelas outras expressdes? Todos
0s «ismos» europeus, e deles relevantemente o Futurismo
e, por arrastamento, o Cubismo— mas apenas enquanto
estes «ismos» irradiarem da tona do tempo apreensivel-
mente artistico. Dai também a progressio em que o Sen-
sacionismo se «plasticizard», mesmo depois de o Cubismo
e o Futurismo deixarem de participar particularmente
nas sinteses estéticas de que todavia continuard a essen-
cializar-se o mesmo Sensacionismo.

Quanto aquele sentido patilico de regresso, desentra-
nha-se ele da fase roméntica de um Naturalismo que flo-
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resce positivando-se umas vezes, outras ndo, consoante
respectivamente se motive mais de Cesério Verde ou mais
de Teixeira de Pascoaes, ou, em termos «cosmopolitas»,
consoante venha mais do Positivismo, ainda, ou do In-
tuicionismo, j4. De qualquer modo, porém, o Simbolismo
pessoano em que estas antinomias se passam, ou podem
passar-se, constitui, no fim de contas, uma imatura matu-
ridade. Isto porque as fases gradativas para um nasci-
mento natural nio se lhe cumpriram na totalidade: fal-
tou-lhe a experiéncia do Impressionismo, o qual, por ser
paroxismicamente o grau mais elevado do Naturalismo,
constitui necessariamente a porta de saida do mesmo
Naturalismo e de entrada no Simbolismo.

Dai que Fernando Pessoa tenha que regressar, até por
efeito de pulsio catartica, do possivel Naturalismo pair-
lico ao Naturalismo da «Europa», para o que tem indis-
pensavelmente de «desaprender» muito de quanto por
vias 'sintagméaticas sobretudo lhe chegara, formando-o.
Porque ser-se moderno enfim, ou, como no presente caso,
«modernista», pressupbe uma consciencializacio de todo
o tempo histérico da arte, tanto mais que a estética €
um rio em cujas aguas vivem sempre os afluentes que
lhe chegam, nem que deixem de chegar-lhe. Eis porque
Fernando Pessoa tem que ascender ao Impressionismo,
a tinica porta por onde em crescimento € possivel sair-se
do Naturalismo.

Nessa viagem regressiva ao Naturalismo, e daf ao pre-
gresso impressionista, que ao heterénimo Alberto Caeiro
cabera, entre outros matizes, empreender, ndo deixam de
estar presentes os «modernistas», designacio que em
1914 aparece em Lisboa aplicada a artistas plasticos por-
tugueses, ndo obstante datarem de 1911 os limiares dos
seus «impressionismos», ou seja, os quadros portugueses
em que de Paris algo picturalmente nos chega pela pri-
meira vez com sinais, ainda que ténues, do Impressio-
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nismo. Mais do que avaliar-se as fungdes que estes «im-
pressionismos» realmente visuais exercem mna catarse
pessoana, bem como nas discussdes opinativas que sem
diuvida levantam acerca do préprio Impressionismo, im-
porta concluir-se que de tudo isso e da pratica subse-
quente resulta o acabar da «plasticidade» patulica. Isto
enquanto por outro lado sucede também a mesma «plas-
ticidade», pondo-lhe igualmente cobro, os «futurismos»,
quer os chegados literariamente de Walt Whitman, quer
os literarios e plasticos através sobretudo da palavra
epistolar e oral de Mario de Sa-Carneiro, testemunha pre-
sencial do Futurismo e do Cubismo em Paris.

E com isto eis-nos situados num vértice de que partem,
separando-se, duas linhas, cada qual com a sua «plas-
ticidade» prépria: para um lado, a de um «impressio-
nismo», com Alberto Caeiro — que noutro lugar abor-
damos (12) —, e, para outro, a do Interseccionismo e, ja
com Alvaro de Campos, as dos «futurismos» do Sensa-
cionismo.

NOTAS

(1) Fernando Pessoa, Impressées do Crepiisculo, Obra Poética,
p. 108.

(2) Cf. a colaboragdo de Fernando Pessoa em «A Aguia», cit.
por Georg Rudolf Lind, Estudos Sobre Fernando Pessoa, p. 46.

(3) Ibidem.

(4) Fernando Pessoa, Pdginas Intimas e de Auto-Interpretacdo,
p. 126.

(5) Ibidem.

(6) Cf. nota 9.

(7) Fernando Pessoa, Ela Canta, Pobre Ceifeira, Obra Poética,
p. 144,

(8) Ibidem.

(9) Georg Rudolf Lind, ibidem, p. 57.

(10) Ibidem, p. 58.

(11) Fernando Pessoa, Chuva Obligua, Orpheu n.° 2.

(12) Fernando Alvarenga, Columbano, Pessoa e Depois, ibidem.
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III

DO PAULISMO
AO SENSACIONISMO

Supomos que o Sensacionismo constitui uma atitude
estética tanto mais dirigida a prépria identidade sensa-
cionista quanto menos esteja em didlogo com o Futu-
rismo. Ou em auto-didlogo? E a interrogagido anima-se:
como possivel um didlogo entre o Sensacionismo e o
Futurismo, quando o segundo interlocutor ji constitui
parte integrante e condicionante da existéncia caractero-
légica do primeiro? A menos que esse didlogo nio se
verifique de modo imediato, nem particularmente entre
os dois, apenas.

Isto acontece, com efeito. Mas, nesta verificacdo, o
didlogo passa a compreender, nio as varias gradagdes
afirmativas do Futurismo, mas uma sintese delas em
accionada caldeacdo mesclante com as sinteses possiveis
dos outros «ismos» europeus. Accionada pelo préprio Sen-
sacionismo, como ¢é ébvio. Dai que o Sensacionismo con-
tenha um «futurismo» do Futurismo, e/ou relativamente
0 seja, na medida em que respectivamente, e sobretudo,
se encontre ou em didlogo informativo, ou em relativo
auto-didlogo formativo. Ou, por outras palavras, consoante
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seja um sujeito de teoria consciente, ainda, ou um sujeito
de estética inconsciente, jd.

E aqui as mediacbes constituem um «todo» estético
a partir do qual se objectiva o «todo» artistico, uma vez
que o Sensacionismo «acha que a arte ndo deve ser deter-
minada coisa», e aceita qualquer corrente ou escola «com
a condicdo de ndo aceitar nenhuma separadamente» (1).
A originalidade assume-se daqui, deste unionismo de rela-
tiva constelagido estético-artistica em que as antinomias
deixam de verificar-se de modo bélico, j4 que se espa-
lham dissoltiveis e dissolventes sobre o geral da arte.
Assim, o Sensacionismo é uma arte da arte, sob a precei-
tistica pessoana de que «toda a arte é criagdo, e estd
portanto subordinada ao principio fundamental de toda
a criagdo» (2), um principio, afinal, que ndo € sendo o
de trazer criativamente as humanidades da humanidade
para «um todo parecido com os todos que hi na Natu-
reza— isto é, um todo em que haja a precisa harmonia
entre o todo e as partes componentes, ndo harmonia
feita e exterior, mas harmonia interna e orgamica» (3).
Dai que a estética sensacionista tenha que pensar a
(des)«imitagdo» da natureza artistica, em primeiro lugar
porque é criacdo, e depois porque a (des)«imitagdo» pos-
sivel apenas deve ser-lhe relativa a uma «realidade» ine-
xistente, isto é, a uma «realidade» consecutivamente em
criagdo ininterrupta, face a teorizagdo, e/ou estetizacio,
de que «é preciso criar um todo parecido com os to-
dos» (4), para se criar a obra de arte. Dois tempos cria-
tivos? Sim: um ao nivel da estética, o outro ao nivel da
arte. Mas diacrénicos? E por que ndo sincrémicos? E por
que ndo, também, em vez de dois, apenas um tempo,
ainda que valendo, constitutiva e sinteticamente, os dois?

Por tudo isso, j4 ndo pode a estética sensacionista
abrir-se a <«imitagdo» do «trompe-l'oeil», ndo obstante
depender de outra, em que, de resto, se cumpre: a de uma
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«unidade» feita de «harmonia interna e orgéanica», como
precisa Pessoa, até para a diferenciar de uma «harmonia
feita e exterior», ou de natureza ou esséncia estritamente
natural. Daqui, deste processo que poe em questdo a «uni-
dade» aristotélica, se atinge a criagdo-(des)«imitagdo» de
uma «Sintese-Soma», bem como a criacéo-(des)«imitagdo»
de relacionamentos por assim dizer estruturais respeitan-
tes & forma-espaco daquela «Sintese-Soma».

Eis porque néo pode introduzir-se jamais no Sensa-
cionismo as particulares constelagdes definidoras do Fu-
turismo, a menos que -elas se derramem no sentido meta-
morfico de outras— passando a ser, neste caso, ©
Futurismo delas uns ecos dele mesmo, ou, porque a outro
nivel, um «futurismo» em vésperas de o ndo ser. De qual-
quer modo, em tudo isto se sincerizam os sinais itine-
rantes de um artista em viagem cosmopolita (5), néo s6
porque o Sensacionismo «aceita todos os sistemas e es-
colas de Arte, extraindo de cada um a beleza e a origina-
lidade que lhe sdo peculiares» (6), mas também, e sobre-
tudo, porque «um todo parecido com os todos» ndo
encontra possibilidades nunca mais de ignorar os univer-
sos do homem, tanto os naturais como os feitos — consti-
tuindo assim aquele «todo» uma constelagdo de sintese,
ou, por sincronia estética, uma obra de arte universal.

O Sensacionismo passa portanto pelo Futurismo e os
outros «ismos» europeus, para deles escolher os sinais
com que se tece/ mas, ao fazélo, passa também, necessa-
riamente, e com' o0 mesmo fim, pela estética patlica. Com
efeito, a «subtileza» e o «vago» que sdo inerentes ao
Patilismo fazem activar as «sensagdes», tanto as préprias
do Simbolismo, como as do Saudosismo, desenvolvendo-as
no sentido consciencial em que se intelectualizam. E em
que dafi nio podem romper com o passado, préximo ou
longinquo. Alids, Fernando Pessoa da-nos conta opmatwa
desta continuidade-contiguidade, ao observar que «o pai-
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lismo pertence a corrente cuja primeira manifestacio
nitida foi o simbolismo» (7), e ao reconhecer relacional-
mente que «o palilismo é um enorme progresso sobre o
simbolismo e neo-simbolismo de la-fora» (8). E aqui es-
preita ja uma ideia de cosmopolitismo, ideia na qual se
embebe o sinal de que Fernando Pessoa j& nfo introduz
no Interseccionismo a «ruptura» com o passado, contra-
riando assim um dos principios entdo proclamados pelo
Futurismo de Marinetti e dos pintores italianos (9). Nem
tal «ruptura» seria, de resto, possivel a um fluir tdo
irrequieto e enleado de mobilidade ¢ fluidez como é, no
fim de contas, o de Pessoa, superlativamente criador da
desintegragé@o-espiritualizagio do que seja material, e da
corporizagdo do incorpéreo, sem que porém se perca des-
tes pélos a esséncia deles. Daf que uma acentuagéio pai-
lica na arte possa j4 constituir um emergimento inter-
seccionista e, consequentemente, um avangar para uma
identificacdo futurista no préprio Interseccionismo. E tal
acentuacéo verifica-se, de facto, se o «espaco» e o «tem-
po», perdendo as caracteristicas pelas quais se definem,
se misturam um no outro com tal paroxismo que as
«opacidades» prdprias do primeiro deixem de co-artisti-
zar-se como tais, assumindo metamorficamente as «trans-
paréncias» prdprias do segundo.

Tal paroxismo acontece nitidamente em «Chuva Obli-
qua», o poema dito programético do Interseccionismo, e
que, datado de Junho de 1914, tera levado Fernando Pes-
soa a afirmar, trés meses depois, a Cortes-Rodrigues ha-
ver descoberto «um novo género de Pailismo» (10).
Trata-se do Interseccionismo, enfim, o que parece pér em
questdo, pelo menos até certo tempo, a existéncia de uma
linha sequencial encadeada no’' Cubismo de Picasso ‘e
Braque, e do Futurismo literario de Marinetti e pictérico
de Balla, Boccioni, Carra, Russolo e Severini, podendo,
portanto, admitir-se no Interseccionismo, mau grado os

50




possiveis subsidios dali chegados, um cunho estético e
artistico detentor de aspectos coincidentes com os da-
queles processos, Com efeito, o que dizem as cartas que
Miério de Sa-Carneiro escreve de Paris a Fernando Pes-
soa em 1913 e 1914 ndo basta para tornar suficiente uma
influéncia propriamente dita, ndo obstante mencionarem
o Cubismo, o Futurismo e os nomes de Amadeu de Sousa-
-Cardoso, Picasso e Santa-Rita Pintor. O mesmo porém
nao pode afirmar-se em relacdo a um Interseccionismo
posterior & chegada a Portugal, em 1914, de Sa-Carneiro
(este em Agosto, dois meses apés a data de «Chuva
Obliqua»), de Amadeu de Sousa-Cardoso e de Santa-Rita
Pintor, sacudidos todos pelas primeiras deflagracdes da
Primeira Grande Guerra. Mas, neste caso, a influéncia
trazida por estes e, em 1915, pelos franceses Sonia De-
launay e Robert Delaunay seria posterior a «Chuva Obli-
qua», pelo que de outras fontes pode ter chegado, tam-
bém, o Interseccionismo. Como talvez da técnica da
«Interlacagio» de Rimbaud, do «Simultaneismo» de
Martin Barzun, do «Sincronismo» de Marcello Fabri e
de Nicolas Bauduin (11), e muito certamente de poesias
e teorias de Guillaume Apollinaire em que o Cubismo e
o Futurismo se embrenham como factores estéticos de
plasticidades sincrénicas e transparentes. De qualquer
modo, o Interseccionismo contém sinais do Cubismo e do
Futurismo, dai correndo e fluindo a elevar-se a outro
grau, ou seja, ao préprio Sensacionismo, que, de resto,
vem sendo, & medida que «toma consciéncia de cada sen-
sacdo ser, na realidade, constituida por diversas sensa-
¢bes mescladas» (12). Assim, onde realmente melhor se
afirma o Futurismo, como o Cubismo, alids, é no Inter-
seccionismo, af trepando as cipulas do 4pice pelas ulti-
mas gradacdes do mesmo Interseccionismo, as quais
metamorficamente constituem ja as primeiras do Sensa-
cionismo. E aqui se verifica mais uma continuidade-con-
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tiguidade que até pode nfio o ser, ja que de uns matizes
estéticos se passa a outros, sem que o espirito cognos-
cente possa com rigor situar as pulsdes indicativas da
mudanca.

Dai que o #pice do «futurismo» interseccionista anun-
cie, ao afirmar-se, o inicio da morte desse «futurismo».
Ou o inicio de outra vida: a do cosmopolitismo sensacio-
nista. Morte-vida em que aspectos ou gradagtes? Sobre-
tudo naqueles em que a «velocidade», o «espago» e 0
«tempo», excedendo a intersecgdo, se apresentam em cal-
deagdo estético-artistica, ocultando a verificagdo analitica.
Como em «Passagem ‘das Horas»: «viva a unidade veloz
em tudo»; «viver tudo de todos os lados»; «sentir tudo
de todas as maneiras»; «ser a mesma coisa de todos os
modos possiveis ao mesmo tempo» (13). Ou como em
«Ode Triunfal»: «Canto, e canto o presente, e também
o passado e o futuro, / Porque o presente é todo o
passado e todo o futuro» (14). Ou como em «Saudagdo
a Walt Whitman», em que Alvaro de Campos, insurgindo-
-se contra os «intervalos do mundo», quer «a contiguidade
penetrada e material dos objectos», e que «os corpos fi-
sicos sejam uns dos outros como as almas, ndo s6 dina-
micamente, mas estaticamente também>» (15). Ou como
finalmente em «Ode Maritima»: «Minhas sensacoes sdo
um barco de quilha pro ar, / Minha imaginacdo uma
4ncora meio submersa, / Minha Ansia um remo partido, /.
E a tessitura dos meus nervos uma rede a secar na
praia» (16). Aqui, em «Ode Maritima», o Sensacionismo
abandona, com efeito, os desejos e ideias como que teo-
rizantes do Cubismo e do Futurismo como sdo aqueles
que em «Passagem das Horas» e em «Saudagio a Walt
Whitman» se nos revelam, uma vez que se assume em
existéncia estética de acgdo humana, alids como, até
certo ponto, em «Ode Triunfal».
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Em algumas destas informagées e formagdes da esté-
tica cubista e futurista, mau grado os aspectos em que
lhe sejam contraditérios, como a ndo renegagio do «pas-
sado», por exemplo, parece que um certo unionismo se
desenvolve a entretecer-se na tendéncia do Simultaneismo
Orfico de Robert Delaunay, ndo em relagdo aos objectivos
6pticos desse Simultaneismo, como é evidente, mas sem
davida no sentido em que as sinteses das sinteses sensa-
cionistas tendam a evaporar as «realidades» préprias dos
estimulos das sensagdes, e a integrar, em troca delas, as
«realidades» outras que sdo crescentemente as do homem
em acgdo de as escolher pela mediagéo artistica, recrian-
do-as. De qualquer modo, trata-se, no fim de contas, de
um unionismo, de acordo, alids, com o juizo de que «o
objecto quebrado nio pode remendar-se» (17), como es-
creve, a respeito de um sincronismo totalizante, o0 mesmo
Delaunay. E finalmente de acordo, ndo obstante as dife-
rencas, com o principio de que nada pode ser excluido,
como se ndo existisse, da continua a contigua progressio
da arte sensacionista e de tudo o mais que a motive e
produza, mudando-a, como o «espago» € o «tempo», as
duas mais cognosciveis condicdes da «velocidade» futu-
rista, ou, a outro nivel, de um «movimento» ritmico-mu-
sical do Simultaneismo Orfico. A necessidade que o Sen-
sacionismo sustenta de «extrair» de «todos os sistemas
e escolas de Arte», preferencialmente, a «beleza» e a «ori-
ginalidade» que lhes sio «mais peculiares», como vimos,
néo pode evitar que os outros elementos ou aspectos da
totalidade sobrevivam, até porque, se os «aceita» (18),
eles plasmam-se-lhe na informacdo da formacio artistica,
quer através das auséncias, quer através da «beleza» e
da «originalidade» extraidas. Dai que o processo totali-
zante se condense e, como que paradoxalmente, se dis-
solva, assim condensando-dissolvendo o Futurismo e os
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demais «ismos» conjuntos, e por consequéncia podendo
prenunciar mesmo algumas expressdes do Abstraccio-
nismo.

Recorde-se que entdo se desenvolve na Europa o pro-
cesso da purificagdo da arte, o qual consiste em banir
de uma expressdo artistica os sinais peculiares das outras.
Como, por exemplo, em néo integrar numa pintura os
sinais da escultura e da arquitectura, ou seja, o relevo
nas figuras e, por extensdo, a perspectiva tridimensional
do espago relativamente a globalidade representada, este
um discurso a progredir para um imediato banimento
ndo apenas da propria representacdo, como também, e
por fim, da costumeira significagdo. E aqui pergunta-se:
contém este desenvolvimento uma orientagdo contraria a
estética do Sensacionismo? Talvez, na medida em que
aos banimentos inerentes a dita purificacdo se contrapoe
o principio sensacionista segundo o qual «é preciso criar
um todo parecido com os todos que hd na natureza» (19),
como exige Fernando Pessoa, mas por um «artista cuja
arte seja uma Sintese-Soma, € ndo uma Sintese-Subtrac-
¢do dos outros de si» (20), como conclui Alvaro de
Campos.

Observe-se todavia que a diferenca em que ambos os
meios se orientam ndo significa deixar de poder atingir-
-se, quer através de um, quer através do outro, os mesmos
fins, ou seja, um Abstraccionismo.

NOTAS

(1) Fernando Pessoa, Pdginas Intimas e de Auto-Interpretacdo
—textos estabelecidos e prefaciados por Georg Rudolf Lind e
Jacinto do Prado Coelho, p. 159.

(2) Ibidem, p. 160.
(3) Ibidem.
(4) Ibidem.
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(5) Cf. Movimento Sensamanwta, de Fernando Pessoa (subti-
tulado de «sensacionista»), in Exilio, Revista Mensal de Arte, Le-
tras e Ciéncias, Lisboa, Abril de 1916.

(6) Fernando Pessoa, Pdginas Intimas e de Auto-Interpretacio,
p. 213.

(7) Tbidem, p. 126.

(8) Ibidem.

(9) Séo eles Balla, Boccioni, Carra, Russolo e Severini, que em
1910 assinaram o Manifesto Futurista dos Pintores, em Turim.

(10) Fernando Pessoa, Cartas a A. Cortes-Rodrigues, p. 60.

(11) Esta ¢, de resto, a opinido de Georg Rudolf Lind, emitida
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DO CUBISMO E DO FUTURISMO
AO «FUTURISMO» DO INTERSECCIONISMO

O Cubismo comega por tentar uma ilusio de relevo
para os objectos representados, ou seja, uma ilusdo de
tridimensionalidade mnuma dimensionalidade pictural.
Mas, para isso, ndo recorre ao esbatimento obtido pela
tradicional técnica do claro-escuro, técnica abandonada
jé pelo Impressionismo, ainda que por motivos diferen-
tes. Enquanto o Impressionismo cria a sua tridimensio-
nalidade pictural na expressio de um relevo comparti-
cipativo da mistura-sintese o6ptica do espectador, o
Cubismo organiza, por sua vez, uma ilusdo desse espago,
fazendo-o, todavia, sem aquela subjectiva comparticipa-
¢do. Nem essa comparticipagdo seria, de resto, possivel
aos olhos do espectador. Possivel, em relagdo aos mes-
mos resultados estéticos, sublinhe-se. E que o Cubismo
contorna rectilineamente os objectos, ou, progressiva-
mente, os planos, nio praticando assim a justaposigdo
de cores e tons, condicdo sine qua non para a mistura-
-sintese Optica da tese impressionista.
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Sem recorrer, pois, nem ao esbatimento objectivo
tradicional (combinagdo de tons mo quadro), mem ao
esbatimento subjectivo impressionista (combinagio de
tons na retina), como é que pode o Cubismo criar a sua
ilusdo ou imagem de espago tridimensional? As primeiras
respostas comegam nos rostos dos dois nus da direita
de «Les Demoiselles d’Avignon», de Picasso. Em tais ros-
tos da-se inicio, com efeito, a uma técnica e a uma esté-
tica através das quais o espago geométrico dito euclidiano
comeca mais revolucionariamente a deixar de pertencer
4 pintura. Ai Picasso oferece-nos um volume através de
cores e tons. Mas também através de algumas linhas pa-
ralelas combinadas com tal articulagio que o fenémeno
da sua percepcdo arrasta para més, em vez da represen-
tagdo desse volume, a representagdo de uma «imagem»
dele. Que «imagem»? Dificil é j4 precisé-lo, uma vez que
outras «imagens» mais ou menos conexas se lhe plasmam,
a enriquecé-la. A experiéncia constitui, neste caso, uma
simultdnea companheira auxiliar do pensamento estético.
Dir-se<ia que o fenémeno ele-mesmo das percepgdes e das
sensacoes, sob a complexidade empirico-racional em que
se produz, se antepde, consciencialmente, quer a um su-
jeito-artista, quer a um objecto-arte. Trata-se enfim de
partir de outro espago-tempo cultural para a viagem con-
comitante da arte, com o sentido de, mercé desse inicio,
se chegar a uma troca de objecto. Eis porque a matureza
é preterida, aos poucos, por uma «imagem» que pode néo
ser exactamente a imagem dela, sendo-a, todavia, se a
imagem deixar de ser apenas a tradicional representacdo
mental-pictural de uma realidade fisica.

E paralelamente a este desenvolvimento cubista que
em 1909 se publica em Paris, com objectivos literarios,
o primeiro manifesto futurista, assinado pelo poeta ita-
liano Marinetti, que ai anuncia que «o tempo € 0 espago
morreram ontem» (1). Na sua esteira surge em 1910, num
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teatro de Turim, o «manifesto dos pintores futuristas»,
assinado pelos pintores italianos Carlo Carra, Giacomo
Balla, Gino Severini, Luigi Russolo e Umberto Boc-
cioni (2), que nele exclamam, ji: «quem pode acreditar
ainda na opacidade dos corpos?» (3). Deste modo se de-
nuncia todo um edificio artistico de concepgdo mais ou
menos racionalista de base helénica, pretendendo-se, em
contrapartida, anunciar um sinal mais alto de sensibili-
dade, acima do Impressionismo, do Simbolismo, do Fau-
vismo e, finalmente, do Cubismo. Lembre-se que estes
sinais constituem sucessivas crises do espago tridimen-
sional e monocular da proposta renascentista de Alberti
em relagio & pintura — sinais em que outros, ainda que
menos visiveis, se relevam, como por exemplo o «tempo»,
pelo menos na medida em que os «presentes» de cada
nova experiéncia de espaco pictural nio deixam de atrair
do passado um passado erguido € a erguer-se a eles.

E claro que a dentincia da «opacidade dos corpos» de-
corre da marinettiana abolicdo do «tempo» e do «espago»,
resultando desse avango um aumento de «velocidade» na
«velocidade» futurista, ou, pelo menos, um alargamento
contextual da «velocidade» ritmico-literdria para a plas-
ticidade pictérica— este um processo a que entretanto
chega, por imanizagdo estética, o Cubismo, embrenhando-
-selhe. Dai que o Futurismo passe a viver, também, no
Cubismo, como ali4s este naquele, e desse embrenhamento
resulte, desde 1911, a passagem do Cubismo Analitico
para o Cubismo Sintético, agora no alcance prossecutivo
de novos entendimentos plasticos: encontrar-se mas ex-
pressdes picturais em movimento criativo um referente
semiético-estético, e s6 depois partir-se dele para a reali-
zacdo final do quadro. Inverte-se aqui o sentido mimético:
na esteira daquela «imagem» substitutiva do modelo cor-
respondente, que atrds vimos, a realidade passa a deixar
de ser dada pela natureza & arte, s6 porque passa a per-
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tencer a arte oferecé-la a natureza. Mas, apesar da inver-
sdo, o espaco-forma pictural continua com evocagoes da
geometria euclidiana. Picasso, nao obstante contrapor a
«soma de acrescentamentos» uma «soma de destruicdes»
na pintura desta fase, observa, a propésito, que mndo €
possivel & arte esquecer a natureza. Mas, se as coisas
«apenas existem através de nés», como sustenta Braque,
e artisticamente o prova, logo devemos «penetré-las e tor-
narmo-nos nés préprios em coisas» (4). Todavia, apesar
da subjectivagio que humaniza as coisas e coisifica os
homens, o espago-forma sobrevive na pintura, embora sob
aspectos planimérficos. Como em Picasso, alids. E como
em Gris, e como em Klee e tantos outros que, embora
independentes das linhas e cores da natureza, ndo dispen-
sam, contudo, o objecto, ainda que através, como vimos,
de uma «imagem» dele.

E claro que nestas mutagdes correm disseminamentos,
nao s6 do Futurismo, como também das propostas que
Gleizes e Apollinaire publicam, teorizando, cada qual a
seu modo, um Cubismo abstracto, e assim uma pintura
ja sem ofertas de «espago» para a «forma», dado o «es-
pago» passar a ser-lhe a «forma» que nele esteja. Repare-
-se que o Futurismo, ao introduzirse no Cubismo, nio
se anula em relagdo a essencial identidade que lhe é proé-
pria, sobretudo nos tipicos aspectos com os quais destréi
as primeiras quietudes estruturais cubistas. E aqui actua
principalmente a «velocidade», para cuja iconografia as
figuras geométricas se combinam dinamicamente, como o
fazem, entre outros, os pintores Balla e Marcel Duchamp,
em, respectivamente, «Rapariga Correndo numa Varanda»
e «Nu Descendo uma Escada», por exemplo. Sendo a
«acgdor, com efeito, um dos mais relevantes atributos do
Futurismo e do espirito criador e fruidor deles em qual-
quer nivel do mesmo Futurismo, natural é que se mesclem
nas «visdes simultineas» desses e de outros quadros no-
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vos atributos, como os «ruidos», que, accionados, accio-
nam, por sua vez, a imaterializacdo da matéria, como em
«Gargalhada», de Boccioni, uma tela em que se repre-
senta um rosto de mulher a rir com tédo elevado volume
acustico e dissonadncia que a «gargalhada», colorindo-se,
tudo corta e atravessa, sob a intermiténcia em que num
Café se dispara sobre os frequentadores. Deste modo, os
sons visualizam-se, dado que se mesclam nas cores, como
identicamente os «estados de espirito» podem mesclar-se
nos sons musicais ou nos odores, como respectivamente
em «Musica» e «Perfume», ambos de Russolo — o primeiro
a representar um trecho musical sob a «acgdo» de varias
méos batendo mas teclas de um piano, e o segundo um
perfume erotizante mediatizado por curvas de cor envol-
vendo um rosto de mulher jovem.

Como é facil de concluir, o caminho para uma cres-
cente abstracgdo desenvolve-se deste Futurismo, como
alids de um Cubismo que, accionado por aquele, encontra
um dpice nas «Fenétres Simultanées», de Robert Delau-
nay, em 1912, Um dpice, sublinhe-se, se o designarmos de
Cubismo, e ndo de Futurismo, como também pode ser.
De qualquer modo, ¢ deste Cubismo-Futurismo que Ro-
bert Delaunay salta, em 1913, para os seus «Disques Si-
multanés», e também para a prossecugdo do movimento-
forma do seu «Orfismo» (5). Passam aqui entretanto as
cores a ser escolhidas ndo pelo valor colorativo, mas
pelo valor intrinseco delas. E isto significa motivagio
bastante para se chegar mais longe, ainda mais longe —
o que faz Delaunay, ainda Delaunay, ao reduzir a fisica
das cores a valor de menos «valor», face a outro «valor»,
que é, superiormente, o da «visdao» do homem. E eis-nos
com isto a alcangar enfim uma criagio onde a forma-
- -espaco deixa de ser distinguivel da forma-tempo, até pela
interpenetragio ritmico-visual em que existem coexistindo
para a sincrénica circulagdo da arte com o homem.

61




Também Alberto Caeiro nos fala ja de um «tempo» e
um «espago» que podem lembrar um «simultaneismo».
Ou, pelo menos, um caminho para ele através de uma
«contiguidade» agindo como antecAmara de aspectos fu-
turistas. E fala-nos disso em alguns passos do seu «Guar-
dador de Rebanhos», como por exemplo naqueles em que
o «tempo» flui sem quase lhe consentir «espago» para a
existéncia da «contiguidade»: «procuro dizer o que sinto
/ sem pensar em que o sinto» (6). Das ideias a visdo, ou,
mais do que isto, das ideias ou sentimentos ou emocdes
a sua plasticidade artistica, um «tempo», de facto, de-
corre, cuja conceptualidade parece extinguir-se 4 medida
que a «simultaneidade» a estiole. Dai que Alberto Caeiro
chegue mesmo a pér em questdo a prépria «contiguida-
de», pelo menos se procura «encostar as palavras a ideia /
e ndo precisar de um corredor / do pensamento para as |
palavras» (7). Quase um «simultaneismo»? A resposta
implica necessariamente um «tempo» de concepgao € um
«tempo» de objectivagdo, «tempos» entre os quais um
«tempo» '‘de gestagdo possa, ou ndo, existir ou caber.
E implica também o «tempo» intrinseco dos objectos e
o «tempo» da sucessividade dos mesmos objectos ou coi-
sas num «espago» extrinseco, ainda. Dai, este anunciar:
«Nédo quero incluir o tempo no meu esquema / ndao quero
pensar nas coisas como presentes; quero pensar mnelas
como- coisas. / N@o quero separi-las de si préprias, tra-
tando-as por presentes» (8). Ndo se tratando evidente-
mente da «velocidade» motriz da «simultaneidade» futu-
rista, trata-se, todavia, de um prenuncio de aspectos dela
— prentincio que se desenvolve sobretudo se Caeiro pensa
nas «coisas», pensando que deve apenas vé-las «sem tempo
nem espago» (9).

J4 sem «tempo» nem «espago» nio deixam de ser, real-
mente, algumas «coisas» e outras partes componentes do
Interseccionismo de «Chuva Obliqua», do orténimo Pes-
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soa. Néo se trata de reduzir a um plano unico- os planos
percepcionados e os ocultos ou imaginados ou ideados de
quaisquer realidades visiveis, e invisiveis, como veio sendo
timbre do Cubismo, nem de eliminar da arte o «presente»
e o0 «passado», construindo ou criando contra eles a mais
espasmédica ou ultra-vertiginosa = continuidade-contigui-
dade, como o Futurismo veio querendo, mas sem duvida
muito mais ou diferentemente do que tudo isso, pois se
trata, também, de representar, com uma nitidez pldstica
impressionante, a prépria irrealidade, ou a «realidade»
i do sonho.

O Futurismo parte, com efeito, de «objectos» ja ndo
apenas situdveis no espago fisico, até porque é ao nivel
da imaterialidade que eles sobretudo se movem, interpe-
netrando-se, interseccionando-se, mau grado as naturezas
antinémicas em que o sejam. E o mesmo acontece, de
resto, com o Cubismo, 2 medida que o Futurismo se lhe
introduz, designadamente com a beleza da «velocidade»
ela prépria ou imanente, e a «simultaneidade» nio sé de
estados fisicos mas também de estados de espirito. Assim,
a transcendéncia fisica busca-se ou tem-se, consoante seja
0 sonho a vivé-la ou a realidade artistica a intersecciona-
a, assumindo-a. E eis como o Cubismo, até um ponto
estdtico, e analitico, se dinamiza, «sintético» ou «eidé-
tico». Tdo «sintético» ou «eidético», por fim, como o Inter-
seccionismo o nfo deixa de ser, mais ou menos accionado
pelo Futurismo, ndo obstante a relativa inconsciéncia
disso expressa por Fernando Pessoa: «A atitude principal
do Futurismo é a Objectividade Absoluta, a eliminagéo,
da arte, de tudo quanto é ALMA, quanto ¢ sentimento,
emogdo, lirismo, subjectividade em suma. Ora se ha coisa
que seja tipica do Interseccionismo (tal é o nome do mo-
vimento portugués) é a subjectividade excessiva, a sin-
tese levada ao maximo, o exagero da atitude estatica» (10).
Supomos portanto que Pessoa vem conhecendo um Futu-
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rismo que ndo é exactamente o Futurismo proclamado
por Marinetti, nem -0 «futurismo» do Cubismo, nem o
Futurismo proclamado por Boccioni, Russolo € os outros
pintores do' grupo italiano de Turim. Ou que vem igno-
rando destes «futurismos» as gradagdes em que progri-
dem no rumo transfigurativo de como tais se afirmarem
cada vez menos. Como também supomos que Fernando
Pessoa possa vir desconhecendo as gradagdes do seu pré-
prio Interseccionismo. E aqui sem duvida com mais ra-
zdes do que ali. E mais longa, com efeito, a distdncia que
o isola intelegivelmente de certas gradagdes do seu pré-
prio Interseccionismo, até por lhe existir dentro, do que
a distancia que na tona do tempo o separa culturalmente
dos avancos do Futurismo e de outros movimentos mo-
dernistas europeus. E isto porque sobretudo age no seu
instinto estético um instinto outro, ou uma forca podero-
samente secreta, €, por isso, criativa, que dos préprios
passos artisticos também se alimenta, apesar de toda a
concepcdo diligenciada. Dir-se-ia jia que o «futurismon»
interseccionista, ainda que imanizado por sortilégios en-
cantatérios vibrados por emissdes futuristas, se gera de
modo maior dele mesmo, interna e externamente dialé-
gico, ou tdo imparavelmente fluidico e misterioso quanto
sem fronteiras se verifique a sua desocultagido pelo ar
tista. Ou a sua (des)ocultagdo-criagio, como veremos.

O Futurismo renega todas as cores esbatidas, pugnan-
do sobretudo por uma visibilidade veloz como que cha-
peada com luz solar, as vezes. Tal como em «Chuva Obli-
qua»: «O porto que sonho € sombrio e pdlido / e esta
paisagem ¢é cheia de sol deste lado... / Mas no meu es-
pirito o sol deste dia é porto sombrio / e os navios que
saem do porto sdo estas arvores de sol» (11). Tudo com
efeito aqui se move, compreendendo «as duas realidades»
interseccionadas, das quais o «sonho» vem perdendo as
caracteristicas dos transpostos dominios simbolistas e
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saudosistas, rumo a exterioridade futurista. E rumo tam-
bém a uma expressio de circulo em redemoinho que,
sendo prépria da pintura futurista, se intromete no Inter-
seccionismo pessoano, animando-o: «L4 fora vai um rede-
moinho de sol os cavalos do carroussel» (12). Um circulo
em redemoinho confessado pelo reconhecimento cognitivo
como ali, ou disparado na vertigem artistica em que o
estdtico sucumbe, ainda que no estdtico, como aqui:
«Arvores, pedras, bailam parados dentro de mim» (13).
E eis porque o «exagero da atitude estatica» que em Fer-
nando Pessoa torna tipico o Interseccionismo, a par de
uma «sintese levada ao méximo», e de uma «subjectivi-
dade excessiva», como vimos (14), mais ndo pode ser,
afinal, do que um «movimento» ou o «movimento ima-
nente» proclamado no manifesto futurista dos pintores
italianos.

Este «movimento» formaliza-se esteticamente pela re-
nincia a quaisquer representagdes de conteiidos geomé-
tricos estaticos, tais como, por exemplo, o dngulo recto,
o cubo, a piramide, a horizontalidade enfim ou tudo
quanto lhe propenda. Repare-se, a propésito, que as «pi-
ramides» que em «Chuva Obliqua» se «erguem» «ao canto
do papel» o fazem na superior direccdo do vértice, pelo
que ao «movimento» da acgdo se acrescenta O «movi-
mento» espacial e psicolégico daquele vértice. De resto,
o combate futurista a horizontalidade ¢ conceptual e con-
comitantemente assumido pelo Interseccionismo pes-
soano: «Liberto em duplo, abandonei-me da paisagem
abaixo ... / O vulto do cais é a estrada nitida e calma
/ Que se levanta e se ergue como um muro, / € 0s navios
passam por dentro dos troncos das arvores / com uma
horizontalidade vertical, / e deixam cair amarras na agua
pelas folhas uma a uma dentro» (15).

Tal como no Futurismo, este «movimento» multiplica
os objectos de tal maneira que pode fazélo até atingir
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a deformagdo deles, no signico alcance de uma velocidade
progredindo para a «simultaneidade». Nao se trata de
justapor as partes de um plano visivel outras partes de
planos ocultos, como foi caracteristico de um inicial
Cubismo, pois se trata j& de trazer a visibilidade simulté-
nea os diferentes planos de uma realidade fisica ou espiri-
tual, como vem sendo feito pelo Cubo-Futurismo. Eis-nos,
por isso, sob o dominio das transparéncias plasticas futu-
ristas: «Subito toda a dgua do mar do porto é transpa-
rente / e vejo mo fundo, como uma estampa enorme que
la estivesse desdobrada, / esta paisagem toda, renque de
drvores, estrada a arder em aquele porto. / E a sombra
de uma nau mais antiga que o porto que passa / entre
o meu sonho de porto e o meu ver esta paisagem / e chega
ao pé de mim, e entra por mim dentro, / e passa para o
outro lado da minha alma». Repare-se ainda que o «es-
pago» vem extinguindo-se, j4 que entre uma «coisa» e
outra «coisa», ou «entre o meu sonho» e «0 meu ver»,
outra «coisa» acontece, intercalando-se, neste caso «uma
sombra», como vimos. Uma «sombra», porém, que nio
passa, afinal, de uma realidade irreal, primeiro porque do
«sonho» é que lhe chega a forma, segundo porque se uma
«sombra» assoma aos iniciais prenuncios da visibilidade,
quer seja de «uma nau» ou de um «estado de alman,
logo o sol a espanta. Caminha-se, portanto, para a elimi-
na¢io do «espago», isto €, para a nio necessidade artistica
de um lugar onde situar os objectos, os assuntos, o
«tempo» no fim de contas. E isto porque o «tempo» tam-
bém emana dos objectos e dos assuntos, até pela muta-
bilidade icénica destes na histéria, na sociologia, na arte
enfim. Eis porque se atinge cada vez mais um discurso
estético dentro do qual os objectos e os assuntos se colo-
cam entre os objectos e os assuntos, numa contiguidade-
-continuidade crescente: «Sobre o papel onde escrevo, en-
tre ele e a pena que escreve / jaz o caddver do rei Chéops,
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olhando-me com olhos muito abertos, / e entre 0s nossos
olhares que se cruzam corre o Nilo / e uma alegria de
barcos embandeirados erra / numa diagonal difusa / en-
tre mim e o que penso». E aqui pouco falta para que
esta contiguidade-continuidade atinja os mais altos cumes
da simultaneidade futurista. Falta, parece-nos, elevar esta
contiguidade-continuidade até a um exagero de que re-
sulte, em dpice, a mistura das «realidades» encadeadas.
Como aqui, por exemplo: «Ranchos de raparigas de bilha
a cabega / que passam la fora, cheias de estar sob o sol, /
Cruzam-se com grandes grupos peganhentos de gente que
anda na feira, / Gente toda misturada com as luzes das
barracas, com a noite ¢ com o luar, / e os dois grupos
encontram-se ¢ penetram-se / até formarem sé um que €
os dois» (16). Ndo pode tratar-se rigorosamente de uma
osmose, até porque tal ndo permitiria visualizar de ma-
neira identificativa as partes integrantes da unificagéo,
como entio as vem querendo, alids, a estética pictural
futurista em relagdo as transparéncias plasticas. Mas tra-
ta-se de interseccionar duas partes da mesma realidade,
embora sem descurar-se a realidade outra, a espiritual,
em cujos cernes principia, de resto, o Futurismo. Repare-
-se, a propésito, que os pintores futuristas do manifesto
de Turim procuravam «instintivamente» ajustar as cenas
fisicas da vida real as emogdes ou as ideagdes mais abs-
tractas, para o que se valiam de linhas, manchas, zonas
de cor ou de luz, ainda que tudo isto se apresentasse e
fosse aparentemente ilégico. Dai que as «chaves secretas»
dos seus quadros possam também verificar-se no Inter-
seccionismo pessoano, ndo particularmente através dos
citados grupos da mesma realidade fisica ou verosimil
que em «Chuva Obliqua» se encontram e se interpenetram
até formarem, como vimos, «s6 um que é os dois», mas
sem duvida na composi¢do poética «Second Sight» («Sexto
Sentido»), ao longo da qual a intersec¢do ja envolve sem
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ambiguidade as duas realidades diferentes. Com efeito,
algo aqui se desenvolve com tal resolucdo de simultanei-
dade que, por fim, «as duas coisas ndo sdo sendo uma
s6», neste caso o cabelo de uma mulher solto ao vento e
um naufragio situado algures num «mundo contrario a
este» (17). E aqui poderiamos, se fosse caso disso, esten-
der a observagdo para os lados do Surrealismo.

De qualquer modo, o Interseccionismo cumpre-se a
nao precisar, as vezes, nem do «espago» mem do «tem-
po», pelo menos no sentido em que estes elementos se
articulem no encadeamento légico. Eis porque, se mais
velozes que as realidades geométricas sdo, por exemplo,
os sons, deles se veste, musicando-se, o Interseccionismo,
sobretudo para com os sons nos afirmar um simulta-
nefsmo futurista, nomeadamente se progridem ndo con-
tiguos ao siléncio, apenas por serem, ja, o siléncio. Como
em «Chuva Obliqua»: «Que pandeiretas o siléncio deste
quarto»., E meste caso o Interseccionismo, uma vez que
se apodera de um objecto invisivel que, sem «tempo», se
geometriza, possui, com isso, uma invisivel geometria, ou
um sdlido invisivel, consoante a perspectiva observatéria
parta respectivamente do «siléncio», ou das «pandeiretas».
Mas pode também apoderar-se de um objecto visivel que
se incorporize numa sucessividade, e, portanto, num
«tempo», como ainda em «Chuva Obliqua»: «Todo o tea-
tro € um muro branco de musica / por onde um céo verde
corre atras da minha saudade da minha infancia». O «tem-
po» é desta vez um correr num «espaco» que € «um muro».
Mas, se este muro ¢ «branco de musica», pergunta-se:
onde situar-lhe um corpo significativo de «espago»? E se
o «tempo» ¢, também ai, o do «teatro» e o do «muro» que
€ o «teatro», sem deixar de ser ainda o «tempo» da suces-
sividade que messe(s) «espago»(s) tem lugar, como o da-
quele correr do «cdo verde», o da «saudade» e o da «in-
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fancia», pergunta-se: onde ou como nesse «tempo» medir-
-s€¢ 0 «tempo» propriamente dito? :

Mas parece que a uma gravitacdo algo diferente se
eleva Fernando Pessoa, a4 medida que o «tempo» € 0 «es-
pago» deixem de oferecer-se como objectos de interesse
estético. Com efeito, para qué encontra-los com o alcance
interseccionista de os reduzir a um plano tnico, quando
j4 «todas as coisas estdo ligadas», finalmente? Isto veri- |
fica-se num Interseccionismo de «Second Sight», poema
ao longo do qual nos é revelado que «nunca vemos sendo
uma pequena parte sonhada / de cada um dos senti-
mentos que sentimos» (18). E isto porque «uma facul-
dade real de ver, como a de Deus, veria o beijo / do vento
atravessando o teu cabelo e a tempestade distante / uma
s6 coisa — ainda que duas porque duas vemos / quando
como uma as concebemos, a forma dupla unificando-se
naquilo que imaginamos» (19).

Em que gravitagdes conscienciais se move, com efeito,
o Fernando Pessoa de «Second Sight»? Sejam quais fo-
rem; elas parecem decorrer de um mistério de raiz teo-
séfica ou mitica, ou do mistério que vem agindo na esté-
tica do Cubismo, como na de Gleizes, sobretudo se
Gleizes espalha que ja «é o tempo incompreensivel exis-
tente entre todos os pontos que une o que é extenso e
que marca para nds o verdadeiro principio do Belo» (20).
Dai pois que os «espagos» e 0s «tempos» se (re)encontrem
e se (re)interpenetrem cada vez mais de maneira dife-
rente, e as ideias e as imagens renovem posi¢cdes enleadas
nessas (re)interpenetragdes, e o inanimado se (re)anime
e em gestos musicais se precipite musicante mais de cores
para a (re)criagdo metamorfica da arte, como ainda no
Interseccionismo de «Chuva Obliqua»: «Todo o teatro é
o meu quintal, a minha infancia / estd em todos os luga-
res, ¢ a bola vem a tocar musica / uma muisica triste e
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vaga que passeia no meu quintal / vestida de cdo verde
tornando-se jockey amarelo», etc.

Dai que nos parega estarmos em vésperas de atingir-
-s¢ um dpice interseccionista, ou seja, um estadio esté-
tico em que o Interseccionismo constitua, também, o
Sensacionismo. Ou um ponto em que a contiguidade-con-
tinuidade j4 mdo consinta que os planos se interseccionem
ao nivel de uma plasticidade artistica.

NOTAS

(1) No jornal «Figaro» de 20 de Fevereiro de 1909.

(2) No Teatro Chiarella, de Turim, em 8 de Margo de 1910.

(3) Cf. «Manifeste des Peintres Futuristes», in Portugal Futu-
rista, Lisboa, 1917.

(4) Georges Braque, Cahiers, cit. por Walter Hess in Documen-
tos para a Compreensio da Pintura Moderna, p. 104 (livros do
Brasil, Lisboa, s/d).

(5) Designagdo atribuida por Apollinaire.

(6) Alberto Caeiro, O Guardador de Rebanhos, in Obra Poética,
de Fernando Pessoa, p. 203 e seguintes.

(7) Ibidem.

(8) Ibidem.

(9) Ibidem.

(10) Fernando Pessoa, Pdginas Intimas e de Auto-Interpreta-
¢do, p. 413.

(11) Fernando Pessoa, «Chuva Obliqua», poema I, in Orpheu 2,
P17,

(12) Ibidem, poema V, p. 120.

(13) Ibidem.

(14) Ver nota 11.

(15) Fernando Pessoa, «Chuva Obliqua», poema I, ibidem.

(16) Ibidem, poema V, ibidem.

(17) Publicado e comentado em Estudos Sobre Fernando Pes-
soa, de Georg Rudolf Lind, pp. 68 a 70.

(18) Ibidem.

(19) Ibidem.

(20) Albert Gleizes, Du Cubisme, cit. por Walter Hess, ibidem,
p. 124,
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O FUTURISMO NA «TEORIA»
E NA ESTETICA DO INTERSECCIONISMO

N&o deixa de ser oportuno realcar uma vez mais as
fungbes que as artes plasticas, mormente o Cubismo e o
Futurismo, desempenham nas transmutacgbes estéticas de
Fernando Pessoa, e sobretudo encontrar os resultados de
tais fungGes nas particularidades como que teéricas a que
Pessoa parece ndo poder escapar, ainda que dentro da
prépria composigdo artistica. Dai que se pergunte: até
que gradagdes estéticas Fernando Pessoa nos surge como
um teérico do Futurismo, e, por arrastamento, do Cubis-
mo, sem para tanto sair da esfera prépria da arte? Ou,
por outro modo, até que ponto alguns dos mais definité6-
rios aspectos daquelas correntes artisticas aparecem fi-
xadas como que teoricamente na programética expressio
interseccionista de «Chuva Obliqua»?

A propésito destas fixacbes, ndo se descure que «Chuva
Obliqua», embora com data de 1914, apenas se publica
pela primeira vez em Julho de 1915, no segundo niimero
de «Orpheu», em que também é inserido, com data de
1915, «Manicure», o «poema sem suporte» de Mério de
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Sa-Carneiro. Quer isto dizer que «Chuva Obliqua» é ante-
rior, absolutamente, 'a «Manicure»? Bem sabemos que
ndo, ainda que o seja, relativamente. E isto porque um
poema, ou qualquer obra de arte pdés-decadentista, ou,
afinal, de qualquer momento de inteligivel mudanga, ou
em vias de o ser, ndo deixa de constituir ji, enquanto
por publicar, pelo menos, um processo de mutagdo tanto
mais indetermindvel quanto mais o autor ou artista venha
tomando consciéncia dessa mudanca estético-histérica.
Dai que «Chuva Obliqua», ndo obstante aquela data, possa
ter sido objecto de pontuais reescritas de aproximagio
as estéticas modernistas em geral, e em particular as do
Cubismo e do Futurismo, sobretudo.

Depois de uma correspondéncia epistolar entre Mario
de Sa-Carneiro, de Paris, e Fernando Pessoa, de Lisboa,
através da qual Pessoa vem conhecendo e avaliando as
ultimas correntes da arte parisiense, da-se, com o defla-
grar da Guerra, o regresso a Portugal, em Agosto de 1914,
de Mario de Si-Carneiro, logo seguido por dois artistas
portugueses que também ali vinham estagiando mna pin-
tura de vanguarda: Amadeu de Sousa-Cardoso e Santa:
-Rita Pintor — este a dizer-se com procuracdo do: préprio
Marinetti para publicar em Portugal os seus manifestos
futuristas. Motiva-se destas chegadas, e de outras (1), a
preparagdo de «Orpheu», aparecido em fins de Margo de
1915, para cuja estética as artes plasticas futuristas e
cubistas ndo deixam de contribuir também, embrenhando-
-se-lhe, principalmente no segundo niimero e nas intertex-
tualidades do «poema sem suporte» que é «Manicure», e
do poema «interseccionista» que é «Chuva Obliqua». Qual
destas obras se apresenta mais carregada de informag¢des
futuristas? A de Méario de Sa-Carneiro, como veremos,
sendo por outro lado a de Fernando Pessoa mais carre-
gada de formagdes futuristas, sobre as informagdes a
que, porém, nio foge.

74




Vejamos, para ja, aquelas informagdes em «Manicure»,
sem descurar-lhe as ultimas implicagdes futuristas da pin-
tura orfica, devidas aos esposos Delaunay e praticadas
também por Amadeu de Sousa-Cardoso, arte e artistas
que Mario de Sa-Carneiro ndo deixou de conhecer, desde
Paris. Com efeito, se o Futurismo pode partir de uma
realidade ja ndo situdvel no «espago», logo por isso a
designagdo de «poema sem suporte» parece corresponder-
-Jhe. Como ainda parecem corresponder-lhe certos conted-
dos-formas enleada e simultaneamente materiais e espi-
rituais que em circulagdo ininterruptas decorrem como
contra o «tempo» e o «espago»: «Mil cores no Ar, mil
vibragdes latejantes, / brumosos planos desviados / aba-
tendo flexas, listas voluveis, discos flexiveis» (2). Repare-
S€ que o «espago» &, aqui, O «ar», COMO S€ um €espago
aéreo fosse ndo um fundo pictural, mas ele e as «cores»
e as «vibragées» uma pintura futurista. Repare-se ainda
nesses «planos desviados» e na sua implicagdo numa es-
tética saida ja4 da fase analitica do Cubismo e com intro-
missoes claras num «eideticismo» cubo-futurista. E final-
mente nestes outros «planos» que dir-se-iam constituir
um avango continuo daqueles, como se o Futurismo, de
que vivem, tivesse com eles crescido para mais um degrau
emancipatério: «E tudo, tudo assim me é conduzido no
espago / por intmeras interseccdes de planos / muiltiplos,
livres, resvalantes». O «espago», como se vé, existe. E tudo,
nele, é um «movimento» que avanga, se nio ji para uma
«velocidade» continuamente linear, pelo menos para uma
«velocidade» solugante, intermitente ou vibratéria. Como
aqui: «Olha as mesas... Eia Eia! / L4 vdo todas no ar
as cabriolas, / em séries instantineas de quadrados /
ali—mas ja, mais longe, em lozangos desviados». A dis-
tdncia, como ali o espago, existe, brotando deste «mais
longe», ainda que este «mais longe» possa anular-se
medida que o «eu» se lhe implante, acompanhando-o:
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«EBu préprio sinto-me ir transmitido pelo ar, aos novelos».
E sucessivamente e também a distdncia continua de um
novo «mais longe», de que um Futurismo de outro nivel
parece configurar-se, animado talvez pelos «disques si-
multanés» da pintura 6rfica de Robert Delaunay, sobre-
tudo: «Mais longe um criado deixa cair uma bandeja ...
/ Nao tem fim a maravilha! / Um novo turbilhdo de ondas
prateadas / se alarga em ecos circulares, ritilos, farfa-
lhantes». Dai que este «futurismo», ou este «interseccio-
nismo», ou este «poema sem suporte», se nos afigure
constituir melhor um novelo de informacdes teéricas do

que uma transfiguracéio artistica adentro da estética cubo- .

futurista. E mais ainda se a imbricacio de aspectos geo-
métricos dindmicos se verifique na descrigdo particulari-
zante da «beleza da velocidade» ou da «contiguidade,
ou até da prépria indicagdo de «ismos» artisticos. Como
aqui: «Meus olhos ungidos de Novo, / Sim! — meus olhos
futuristas, meus olhos cubistas, meus olhos interseccio-
nistas / ndo param de fremir, de sorver e faiscar / toda
a beleza espectral transferida, sucedénea, / desconjuntada
emersa, varidvel sempre / e livre —em mutagdes con-
tinuas / em insondéveis divergéncias» (3). Que mais seria
necessédrio dizer-se para informar com mais clareza em
Portugal a nova teoria? Parece que pouco mais. E vem a
proposito acrescentar que Mario de Sé-Carneiro ndo se
esquece de prolongar a «estética futurista» (4) aos carac-
teres tipogréficos e disposicdes gréficas de jornais, rétu-
los, vinhetas, antincios comerciais, etc., informacdes que
igualmente surgiam a caracterizar, e mesmo a tipificar,
o Cubismo e o Futurismo das artes visuais.

Em «Chuva Obliqua», Fernando Pessoa depara-se-nos
também como um tedrico do Futurismo e, por encadea-
mento estético, do Interseccionismo, deixando porém de
o ser a4 medida que o Interseccionismo seja, eventual-
mente ou ndo, um Sensacionismo «que tem em linha de
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conta o facto de cada sensagdo ser realmente véarias sen-
sagoes juntas»(5), para de todas emergir com todas e
assim afirmar-se complexamente na obra de arte. E tudo
isto significa muito claramente que Fernando Pessoa vem
passando na tona do tempo a embeber-se de um passado
artistico, para dai soltar-se e solti-lo, bem como prolon-
gar-se e prolongi-lo detentor de uma arte apoiada real-
mente num «suporte». Que «suporte»? Talvez algo que
resulte de uma sintese por sua vez derivada proximamente
de trés movimentos anteriores: «o Simbolismo francés, o
Panteismo transcendental portugués e a misceldnea de
coisas contraditérias e sem sentido de que o futurismo,
o cubismo e quejandos sdo expressio ocasional», tal como
no-lo diz, noutro lugar (6), o préprio Fernando Pessoa,
acerca da filiagdo sensacionista.

Eis porque de outro medo, relativamente a «Mani-
cure», se devem ler as teorias de «Chuva Obliqua». Elas
partem sem duvida de informagdes epistolares, pessoais
e poematicas de Mario de S&-Carneiro, partindo, no en-
tanto, de uma «totalidade» filtrada, para a qual funcio-
nam as artes visuais e ritmico-visuais que desde a Anti-
guidade Cl4ssica da Grécia, principalmente, se plasmam
pouco mais ou menos no Simbolismo, que todavia as pro-
jecta, metaforicamente, nas artes outras ditas modernis-
tas de que o Fauvismo, o Cubismo e o Futurismo sdo, em
termos pldsticos, os derradeiros degraus estéticos da
Europa.

De uma «totalidade» filtrada parte, pois, o Interseccio-
nismo, arrastando-a, porém, através das mesclas de que
se forma, e de que se informa, e de que progride para
o Sensacionismo. Dai que «Chuva Obliqua» nos fale de
um tudo, ainda que, na maioria das vezes, o faca indirec-
tamente, ou seja, com relativa transfiguracdo. Sublinhe-
-se, de resto, que a transfiguragéo interseccionista-sensa-
cionista é que torna possivel o emergimento daquela
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«totalidade». Daquela, por daquela, materialmente, se tra-
tar, mas sobretudo por daquela «totalidade» se tratar,
formalmente, a do artista, nos seus momentos de sintese
estética relativamente as particularidades assumidas.

Dito isto, tentemos encontrar em «Chuva Obliqua»
alguns passos mais externamente programaticos, ou mais
teoricamente informativos, por menos transfigurados, do
Interseccionismo, fixando-lhe ndo apenas as visibilidades
plasticas do Cubismo e ‘do Futurismo, mas também as
externas teorias que vimos na pratica futurista de Mério
de Sa-Carneiro. E bastam-nos, para o efeito, alguns as-
pectos:

1) a interseccio mais ou menos directa, ou menos
filtrada esteticamente, de planos, quer ao nivel da mesma
realidade, quer ndo: «os dois grupos encontram-se e pe-
netram-se / até formarem s6 um que é os dois»; «de
repente alguém sacode esta hora dupla como uma pe-
neira / e, misturado, o pé das duas realidades cai sobre
as minhas méaos de desenhos de portoss;

2) ‘a transparéncia: «a cor das flores é transparente»;
«a 4gua do mar do porto é transparente»; «andam visivel-
mente por baixo dos penedos que luzem ao sol / apare-
cem do outro lado das bilhas que as raparigas levam 2
cabegan»;

3) a simultaneidade: «a minha infincia estd em todos
o0s lugares»; «perturbo-me de ver o bico da minha pena /
ser o perfil do rei Quéops»;

4) o dindmico no ‘estitico: «bailam parados dentro
de mim»;

5) a fixidade circunstancial do dindmico: «de repente
todo o espago para»;

6) a espiritualizada beleza da velocidade: «a missa é
um automével que passa»; _

7) a contiguidade: «entre os nossos olhares que se
cruzam corre o Nilo / e uma alegria de barcos embandei-
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rados erra / numa diagonal difusa / entre mim e o que
eu penso»; ;

8) figuras geométricas dinAmicas: «horizontalidade
vertical»; «diagonal difusa»; «estrada nitida e calma /
que se levanta e se ergue como um muro»; «erguem-se as
piramides»;

9) a musica na visualidade ritmica e na simultanei-
dade espécio-temporal: «o maestro sacode a batuta, / e
languida e triste a musica rompe»; «a musica atira com
bolas A minha infancia»;

10) a cor no movimento circular: «rotagdes confusas
de caes verdes e cavalos azuis e jockeis amarelos» (7).

Recorde-se que um primeiro Cubismo compreende
uma andlise conteudistico-formal no sentido planimérfico
da simultaneidade, para o que o ponto de vista é mével,
ainda que sobre um objecto fixo.

E retenha-se que um segundo Cubismo encerra na sua
caracterizacdo mais tfpica uma escolha de objectos em
vias de independentizar-se da realidade natural, se a in-
dependéncia ndo lhes concede ja uma autonomizagdo para
as cores e as formas — autonomizagio da qual entretanto
outros Cubismos se constelam, com o Futurismo agindo-
-lhes dentro, necessariamente.

Por isso é que o Futurismo, contra aquele primeiro
Cubismo, se desinteressa pelo motivo fixo, nio precisan-
do, por isso, nem da andlise conteudistico-formal, nem
do ponto de vista mével, até por o seu préprio ponto de
vista, vertigico por estesia e esséncia, j4 se situar, defi-
nitoriamente, fora do «espago». Com aquele primeiro
Cubismo fora? Com certeza, mau grado a «simultanei-
dade» chegar dele. E por isso mesmo, sublinhe-se, até
pelo facto de, em contradicio pontual, a «simultaneidade»
cubista, ji4 que planimérfica, e estitica, ndo convir 2 «si-
multaneidade» futurista. Adiante-se ou infira-se que o
Futurismo progride com os segundos Cubismo dentro.
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Tal como, em contrapartida, estes segundos Cubismos
trazem dentro, e bem dentro, o Futurismo, formalizando-
se e (i)materializando-se dele.

E posto isto ndo deixa de ser curioso comprovar que
o poema de Mirio de SéCarneiro rejeita artistica
e informativamente o Cubismo analitico, enquanto por
sua vez o de Fernando Pessoa ndo o faz, amoldando-
se com tal circunstincia a todos os «ismos», mesmo aos
«ismos» iniciais do novo século. Em «Chuva Obliqua» a
atencdo estética debruga-se, com efeito, em pontos fixos,
designadamente quando, através da 4dgua do mar, tornada
«transparente», se vé «no fundo, como uma estampa que
14 estivesse desdobrada, esta paisagem toda». E com isto,
nio obstante a efemeridade que logo se infiltra messe
objecto fixo, e noutros, acorda-se Fernando Pessoa com
o primeiro Cubismo de Picasso, e de Braque, e de Ama-
deu de Sousa-Cardoso, por exemplo, ainda que porven-
tura o ndo conheca visualmente—o que porém mnéo
significa estar em contradigdo com os aspectos futuristas
do «poema sem suporte» de Mario de Sa-Carneiro. Lem-
bre-se no entanto que Fernando Pessoa ndo precisa de
rigorosamente ver todos os avangos do Cubismo e do Fu-
turismo para os conhecer, até porque os vem intuindo,
como vimos, desde a sua fase paiilica, em que uma nitidez
visual se virtualiza, crescendo passo a passo.

NOTAS

(1) Por exemplo, Luis de Montalvor, chegado do Brasil, em
cuja Embaixada portuguesa trabalhara como secretdrio.

(2) Méario de Sé&-Carneiro, «Manicures, in Orpheu 2.

(3) Ibidem.

(4) Sdo exactamente essas as palavras do texto.

(5) Fernando Pessoa, Pdginas Intimas e de Auto-Interpretagdo,
p. 187.

(6) Fernando Pessoa, em carta a um editor inglés, cit.,, por
Georg Rudolf Lind, in Estudos sobre Fernando Pessoa, p. 165.

(7) Fernando Pessoa, «Chuva Obliqua», in Orpheu 2.

81



R e

|j§3 :

fetmeidud obinigs? epiesl sbitieqeuneo: me omes e
crobessilgpriol .omem.mﬁ{ o witash mod o .onneb mose :
8) figuras  geomdivica:  alsbrosobussifsiersmft) =g
mp-'hvmgma;a ool 32 ube sxivh: ofiti ddeicotadg: &
guaileitin - slisjor: oxjsmisdae wsb soithM «ab: -smeoq:
Proge oinsupns (0oitilens omezidud o mmmnunmmo\m
-oBasbloms 38} 0 ofm 808209 ohnisntod sh: oy S S0l
dads ofesmy «2omais 20 robota - siondtrauaid les (mos
Vg mpuptidO svwrdD s ind olusdbe ovom ob. zisisie rszomai
“roxil cotmoq mmwelisty moo se-squidal goitites o
sbefriot (isorob sugi shedvens! a:rhﬂ.mp aipamahsm]
lsuprEqmstes sourvomos: ol Gns 4y ma :
ofztcmob- & . «gbor megszisg @¥zs .r.hmdﬁkza GELTE
uneeom sitlilabge ogoloeup whkhiromsdads m
im:b woeesT obans® se-sbyoos 2ovivon 90zl ® o
tintrhosl o supetH ghis: iemoiT sb omeity) mmmnq
-Svoqtoup sehnis Lolgmees 10q ozobiedseno? ob <us ;
Cofitr | M3I0GH) aBp o w=mosmisziv Gadiescofini o g
Ventziziud 20tou0an 20 Mmoo oipibadea 3918320804 i
Jeyed ionforrtfD-58-oh vinshd 3b werioque mmaoga_.
“sh geiosrg oinrsoeesd cbmeml: sup oiEethy O i
Woﬂsmubm 2o zobot nurvamemsel
-Lolaiisng mev zo- suprogq Ais asoafdnes 20 g18q omzi
xaﬂhtn-mm SHp: a1y Sotligscy sexl suetmiobeah mm
bisino. se O2enq oaeq; ﬂbm m&lsatnv
g0, por isso, nen: qa AR 1 3%

T
do DOYTiO O VigtE Dl

onk’mm :

‘JLL:L..L.H; 1

z&!;cu :ioﬁlw ms: 'y snsa ‘s .aoug
& &‘? £ bogesd’ o}mﬁm‘% $vdo zcmi‘ngﬂ‘m
THEIEMOC SAEND ai wAUPHIO svidls oesed



VI

0 «FUTURISMO» DO SENSACIONISMO
OU DA ARTE-MEDIACAO
A «ARTE» NO HOMEM

Desde que, no Interseccionismo de «Orpheu», o per-
manente e 0 mutével se encontram em acordos simulta-
neistas, logo de tais acordos se desenrolam, crescente-
mente, outros, COmo 0s que, No processo espacio-temporal
da arte j4 sensacionista, levam a descoberta de uma cons-
ciéncia de infinitude ritmico-estética. E dai que Fernando
Pessoa afirma dever criar-se «uma arte de uma dimen-
sdo» (1), sem duvida impelido e acompanhado por ima-
nizagdes artistico-visuais que directa e indirectamente de
Paris lhe chegam & informagdo formacional do seu «todo,
este um «todo» para o qual ndo deixa de relevantemente
concorrer também um Guillaume Apollinaire a procla-
mar que a «realidade» ndo deve ser oferecida pelo «visi-
vel da natureza» (2), mas pelas pulsdes do artista em
situaciio voluntaria de a escolher, criando-a.

Deste percurso ascensional de liberdade criativa € que
o Sensacionismo, afinal, se afirma, desenvolvendo-se. E
desenvolvendo-o. E isto com tal ascenso que por fim o
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Sensacionismo passa também a escolher a sua «reali-
dade», nio obstante a «necessidade» em que estetica-
mente o faz, tratando-se neste caso de uma «realidade»
escolhida 4 medida que «o todo parecido com os todos»
se configure, sendo-a— 0 que em suma constitui uma pri-
meira ac¢do de liberdade estético-artistica, uma primeira
e, por vezes, Unica, consoante mais ou menos em potén-
cia ou em acto a dita «realidade» seja, continua ou mes-
cladamente, a prépria arte.

Dai que esta arte se afaste, mesmo com horror, do
verosimil, sem todavia se afastar da vida, até porque um
dos principios em que assenta o Sensacionismo, «mau
grado, ¢ claro, ele ndo assentar em principio nenhum» (3),
é «abranger» e «admitir» «todas as espécies de expres-
sdo», desde o mais parco linguajar «até ao mais avangado
desarticulamento da linguagem ldgica que se encontra nas
paginas de 'Orpheu’» (4). Assim, quanto mais esse desar-
ticulamento se embeber, por imanizagdo, no articula-
mento légico, destruindo-o, tanto mais o «tempo» e 0
«espagos do Sensacionismo se tornam uma presenca em
desaparecimento ou em aparecimento, consoante respec-
tivamente a perspectiva semiético-estética se active da
natureza para a transmutacdo artistica dela, ou, ao con-
trario, da criagdo artistica para a «natureza» identifica-
tiva. Mas sempre, de qualquer modo, com o rosto voltado
para o alcance de uma construcdo-destruicdo-construgéo,
sob as sinteses animativas pelas quais o Sensacionismo
é, no fim de contas, uma acgdo dissolvente ndo apenas
das constelagdes estéticas apreendidas, mas também das
partes ou subpartes integrantes.

Com efeito, a sensagdo inerente a teoria sensacionista
despoja-se da simplicidade e da unidade em que & par-
tida surge, logo que o artista a pense e imediatamente
pense que a pensa. O Sensacionismo brota, pois, de uma
sensa¢io elevada & consciéncia dela, ao longo de um dis-
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curso associativista de cujo apice irrompe um discurso
outro, que é o estético propriamente dito — discurso este
que por sua vez também progride 4 medida que se em-
brenhe na intelectualizacdo que a transfigura até a sua
participagdo objectiva na obra de arte. Por outras pala-
vras: no Sensacionismo a «sensagéo» € diluida, e dai meta-
morfoseada em «emogdo artistica», depois do que esta
«emocio artistica» (nfo ja particularmente a «sensagdo»
inicial) «passa a ser concebida como intelectualizada, o
que d4 o poder de ela ser expressa» (5). Tal como Fer-
nando Pessoa o enuncia, «temos, pois:

a) A sensacdo, puramente tal.
b) A consciéncia da sensagdo, que da a essa sensagdo
. um valor, e, portanto, um cunho estético.

¢) A consciéncia dessa consciéncia da sensagdo, de
onde resulta uma intelectualizacédo, isto é, o poder de ex-
pressédo» (6).

Repare-se que a citada intelectualizacdo resulta «da
consciéncia  dessa consciéncia», pelo que ela ndo é, por-
tanto, a prépria «consciéncia dessa consciéncia», o que
significa estarmos perante um distanciamento que se
alonga entre a sensagdo inicial e a obra de arte final em
que a dita «sensagdo», diluindo-se mais, se objectiva, isto
é, se co-artistiza. Dai que tal objectivacdo seja concreta-
mente subjectiva, tanto mais que a «sensagdo» viaja em
animacio simplesmente complexa, e neste caso tdo com-
plexa quanto a julgarmos subdividir-se em particulas mis-
turando-se em particulas de outras sensagées.

Em conformidade com as artes plasticas, dir-se-ia que
estas sensa¢des decorrem como se fossem elementos s6-
lidos articulando-se num discurso formal de facetagdes
bidimensionais. Observe-se, a propésito, que para Fer-
nando Pessoa «cada sensacio (de uma coisa sélida) ¢é
um corpo sélido delimitado por planos, que sio 'imagens
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interiores’ (da natureza de sonhos —com duas dimen-
sdes), elas proprias delimitadas por linhas (que sdo
"ideias’, de uma sé dimenséo)» (7). Portanto, e ja que a
sensagao ¢ constituida por varios planos-«<imagens in-
teriores» que se delimitam por linhas-«ideias», poder-
-se-ia concluir que as ideias delimitam as imagens, do
mesmo modo que, em termos de certa pintura cubista,
as linhas delimitam os planos. E concluirse ainda que
é necessariamente a um nivel de fluidez imaterializante
que este Sensacionismo acontece, como se acontecesse no
préprio espirito, ndo obstante acontecer também ao nivel
da realidade concreta. Repare-se, a propésito, que o Sen-
sacionismo pessoano «pretende realizar na arte a decom-
posicdo da realidade nos seus elementos geométricos psi-
quicos» (8). Deste modo, se por um lado a «realidade»
se apresenta vestida de «espaco», tanto mais que é de-
componivel «nos seus elementos geométricos», por outro
lado a «realidade» despojase do «espago» logo que os -
mesmos «elementos geomén'icos» se apresentem configu-
rados como «psiquicos».

E com tudo isto o Sensacionismo aponta para uma
arte detentora de uma vontade intrinseca: a de «aumen-
tar a auto-consciéncia humana» (9). De facto, o Sensacio-
nismo pretende para «espago» de acgio uma arte que
pretenda, por sua vez, ou a0 mesmo tempo, «aumentar a
auto-consciéncia» dos que a estetizem, estetizando-se cria-
tivamente ou contemplativamente dela. Ou, por outro
modo, o Sensacionismo «pretende» criar-se através da
arte que a sua criacdo vem criando, nem que seja no
sentido estético-anarquista da sua destruigdo-construgio.
Assim, o fim ultimo da sua estética e afirmagdo nio é
jamais a prépria arte, mas uma actividade que no espirito
se exerca e ai se desenvolva com tanta pulsio futurista
que deixe de ser situdvel no «espago»-espirito, ja que,
mercé da entretanto imanizada animagfo igualmente fu-
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turista deste «espago», ela se transmuta, conjunta e sin-
cronicamente, de uma actividade no espirito para uma
actividade do espirito. E aqui a transmutac@o constitui
ou acompanha um fluir selectivo que de sinteses de sin-
teses avanga para outras, e, necessariamente, da arte para
o homem.

Retenha-se, a propésito, que o Sensacionismo  consti-
tui, em principio, um filtro estético através do qual o
passado se apresenta ao futuro. Mas gue passado? Preci-
samente o que resulte de um «todo»-sintese de sinteses
cuja veracidade seja tanto mais a veracidade quanto mais
o artista a ndo impulsione com o particular desejo de o
fazer (10). Mas, neste caso, como situar-se-lhe o Futu-
rismo, por exemplo? A resposta passa necessariamente
por muitos passos da tipicidade sensacionista em que se
afirma aquele modo original de veracidade —este um
discurso que de resto Fernando Pessoa confirma quando,
ausente da situacdo de artista, se auto-interpreta, inter-
pretando o Sensacionismo. Aqui um Sensacionismo tido
como «inimigo» de todas as expressdes artisticas, ndo obs-
tante admiti-las a todas, ainda que sob «a condi¢do de
ndo aceitar nenhuma separadamente» (11). Nenhuma,
sublinhe-se, 0 que nos remete para um Futurismo em vias
de o ndo ser. A menos que o seja 'sem as imagens tipicas,
e por isso a um nivel em que se dilui, escorrendo para o
cadinho das ideias dele e de outras expressées com as
quais por esse modo se mistura para o alcance de uma
nova identidade artistica. De uma nova identidade? E a
interrogacdo ergue-se, ndo por causa de duvidar-se da
existéncia daquela nova identidade artistica, mas sobre-
tudo pelo facto de a mesma identidade poder constituir
também um estiddio outro de Futurismo. Neste caso um
Futurismo cuja peculiar «velocidade» se relacionasse, ja
néio com o espago propriamente dito, nem com 0O «espago»
integrativo da prépria arte, como as palavras e a sua
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transfigurada constelagdo num poema, ou o suporte e a
composigdo artistica numa pintura, por exemplo, mas
com um «espago» que simultaneamente fosse «tempo»: o
espirito, em suma. E assim este Futurismo, se Futurismo
se chamasse, suporia, a um primeiro grau, uma actividade-
«velocidade» em exercicio no espirito, como se essa acti-
vidade-«velocidade» representasse o «tempo» no «espago»-
-espirito. E suporia, a um segundo e paroxismico grau,
que tal «espago»-espirito, deixando de ser um «espago»
que definisse o «tempo», se activasse e atingisse, em sin-
cronia, a dita actividade-«velocidade», que por isso pas-
saria a ser, como vimos, ndo uma actividade no espirito,
mas, simplesmente, uma actividade do espirito.

Eis pois um Sensacionismo a despojar-se dos elemen-
tos particularmente constitutivos da caracterologia cubista
e futurista, ou por afirmar-se num Futurismo outro, ou
por, ao contrario, o negar, neste caso a diluf-lo na afir-
macgdo fluidica de uma nova identidade artistica. Nova,
sublinhe-se, ndo obstante as informagées de indole cubista
e futurista que circunstancialmente sobrepairam a pon-
tuar alguns articulamentos sensacionistas, como em «Pas-
sagem das Horas», «Ode Triunfal» e «Saudagdo a Walt
Whitman», sobretudo (12). Conclua-se, porém, que tais
referentes, muito embora se desenrolem do Futu-
rismo, podem ji ndo constituir elementos constelativos
dele, uma vez que a estética sensacionista os coloca a ou-
tro nivel, ou seja, ao servico da consciéncia estética para
uma sintese de sinteses, ainda que sincronicamente com a
arte, como em «Ode Maritima», por exemplo (13).

J4 vimos como a «sensagdo» desta estética pessoana
se activa, desde a sua inicial pureza até ser apreendida
pela consciéncia emotiva e, subsequentemente, pela cons-
ciéncia estética, a partir da qual se desencadeia a capa-
cidade intelectiva que é o «poder de expressdo». Revisi-
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Fernando Pessoa, visto por Almada Negreiros
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temos, porém, esse como, agora com o objectivo de lhe
acrescentarmos o dec_orrente modo em que se processa
tal intelectualizagéo.

Entre e durante o «poder de expressdo» e a «expressio
artistica», e, progressivamente, entre e durante um «po-
der de expressdo» outro e uma «expressio artistica» ou-
tra, acontecem e desenvolvem-se, num continuum de
mutacbes diversas e crescentes, fendémenos estéticos de
enredada complexidade. Isto porque, & partida, «toda a
sensacdo é complexa» (14), mesmo antes de ser «decom-
posta» pela subsequente analise instintiva ou intelectual.
Mas vejamos como a observa Fernando Pessoa, antes de
atingida a fase da «consciéncia da consciéncia» dela:
«Toda a sensacdo é composta de mais do que o elemento
simples de que parece consistir. E.composta dos seguintes
elementos: .a) a sensagdo do objecto sentido; b) a recor-
dagdo de objectos anilogos e outros que inevitivel e es-
pontaneamente se juntam a essa sensagio; c¢) a vaga sen-
sagdo do estado de alma em que tal sensacdo se sente;
d) a sensagdo primitiva da personalidade da pessoa que
sente. A mais simples das sensagdes inclui, sem que se
sinta, estes elementos todos» (15). Dai que bastem veri-
ficarse os primeiros encontros destes elementos consti-
tutivos da sensacdo, para que ela, embora sendo «a
sensacdo, puramente tal», se afirme na metamérfica
progressao como «emocao artistica».

Esta «emogdo artistica», que é o limiar da consciéncia
directa da sensagdo, metamorfoseia-se por sua vez, bas-
tando para isso que a «consciéncia da consciéncia da sen-
sacdo» decomponha a sensagdo ‘basica, e a sua pos-com-
posigcdo, de que logo resulta uma decomposi¢do outra
daquela «emogéo artistica». Nesta conformidade, a sen-
sagdo atinge um estddio primeiro de consciencializada
composicdo e poés-composicdo, depois do que atinge o

90

|




estadio segundo de consciencializada consciéncia dela, e
em seguida a intelectualizada consciéncia final em que
expressivamente se decompde.

Atente-se, a propb6sito, neste passo teérico de Fernando
Pessoa: «Quando a sensagio passa a ser intelectualizada,
resulta que se decompdes» (16). Como j4 vimos, a intelec-
tualizacdo resulta da consciéncia da consciéncia da sen-
sacdo, ndo a sendo, portanto. Dai que se pergunte: «quan-
do a sensacio passa a ser intelectualizada», a que
sensacio particular se refere j4 Pessoa? A nenhuma,
especificamente, néo obstante referi-la. A nenhuma, in-
sista-se, até pelos profundos e enredados fenémenos que
mediatizam a «sensacfo, puramente tal», relativamente
A intelectualizacdo ultima que lhe é «o poder de expressao».

Mas acompanhemos em Fernando Pessoa este pro-
cesso, comecando pelas «trés possibilidades da intelectua-
lizacdo da sensacdo» (17): «O que é uma sensacdo inte-
lectualizada? Uma de trés coisas: a) uma sensagio
decomposta pela analise instintiva ou dirigida, nos seus
elementos componentes; b) uma sensacdo a que Se acres-
centa conscientemente qualquer outro elemento que nela,
mesmo indistintamente, nfo existe; ¢) uma sensacdo que
de propésito se falseia para dela tirar um efeito definido,
que nela niio existe primitivamente» (18).

Repare-se que esta sensagdo apenas pode ser «uma de
trés coisas». E, perante isto, a problematiza¢éo agiganta-
.se: como pode, com efeito, esta sensagio do estiddio da
intelectualizacio oferecer-se ainda como susceptivel de
ser, apenas, «uma» daquelas «trés coisas»? E eis porque
nos parece que, pelo menos nesta gradagdo, o Sensacio-
nismo escapa 4 prépria teoria, pois esta «sensagao» de-
‘composta, ou acrescentada, ou falseada, ja néo parece
tratar-se da sensagdo ela-mesma, mas de uma sensacio
elevada a um grau consciencial de nivel paulico ou inter-
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seccionista, pelo menos, de onde se precipita, como que
fluidica, com fragmentagdes de outras nela prépria, para
objectivar-se enfim numa arte ja de timbre sensacionista.
Isto porque a arte paulica entra no Interseccionismo, tal
como este entra no Sensacionismo, sendo-o mesmo, €
também, a medida que o Sensacionismo «toma consciéncia
de cada sensagdo ser, na realidade, constituida por diver-
sas sensagdes mescladas» (19). Mas neste ponto a teoria
do Sensacionismo parece destruir a coeréncia dela pré-
pria, j4 que, para concordar com estas «sensacies mes-
cladas», teria de igualmente concordar com uma caldeagéo
mesclante daquelas alternativas, o que parece ndo ser
dito, ndo obstante a necessidade estética de tal caldeagdo.
De facto, ao partir da consciéncia da sensacdo (mediati-
zando assim a «sensagdo, enquanto tal»), para o desen-
volvimento da consciéncia dessa consciéncia, ndo pode
mais a dita «sensacdo intelectualizada» deixar de confi-
nar-se, apenas, a «uma» daquelas «trés coisas». E que,
no fim de contas, o Sensacionismo parte de uma emogio
que ndo ¢ sendo a sua complexidade estética, passando
contigua ou mescladamente a ter como objectivo contiguo
ou mesclado a consciencializagdo de tal complexidade, no
alcance de um dos trés objectivos outros e igualmente
contiguos ou mesclados que de outro modo se enunciam:

1) ou a decompesi¢do, por analise consciente ou in-
consciente, de algo dessa complexidade;

2) ou o acrescentamento consciente de elementos a
algo dessa complexidade;

3) ou o falseamento ou deformacio, por consciente
atitude estética, de algo dessa complexidade, para um
«efeito definido» acrescentado.

Observe-se que, na segunda e terceira destas opgdes,
os acrescentamentos diferem nao apenas relativamente as

matérias em que se cumprem, mas também sob os aspec-
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tos de contiguidade em que se apresentam, aparecendo,
neste caso, o derradeiro acrescentamento mediatizado ja
pela dita deformagdo. Mas repare-se também, e conclusi-
vamente, qudo dificil se tornaria a arte sensacionista ter
de amoldar-se a uma teoria segundo a qual a sensag@o lhe
devesse progressiva a artisticamente ser, apenas, «uma»
daquelas «trés coisas».

Dai pois a conclusdo de que o Sensacionismo constitui
um estiadio outro do Futurismo, mas outro se lhe deslo-
carmos os fins, ou seja, se transferirmos os referentes
peculiares da sua tipica objectivagdo artistica para os am-
bitos do espirito, afim de aqui se comportamentarem ja
nio como contetidos, ou como para-conteidos, de uma
forma de arte a concretizar, mas, quando muito, como
elementos de mediacdo para uma forma de actividade
estética do espirito.

Mas se, pelo contrario, lhe exigirmos que a definicéo
da finalidade lhe seja dada pela sua concreta expressdao
artistica, j4 a conclusdo ndo pode ser sendo a de que o
Sensacionismo ¢, necessariamente, a destrui¢do do Futu-
rismo. Necessariamente, precise-se, j4 que, ao ter que ad-
mitir na sua contextura o Futurismo e o0s restantes
«ismos», é na situacdo de filtro estético transfigurador de
cada sintese de tudo, e apenas assim, que o faz. E, em
tal situagdo, a destruir todos os «ismos», 4 medida que
eles se desintegram a construi-lo conjuntamente.

Seja porém o Sensacionismo uma actividade estética
do espirito, como ali, ou uma arte ela-mesma, como aqui,
ou constitua mesmo ambas estas naturezas, quer conti-
guamente, quer ao mesmo tempo, o certo é que ele com-
poe sobretudo uma crescente acgdo em luta contra a fixi-
‘dade consciencial do homem. E tdo crescente que por fim
ele ja pretende que a sensibilidade do homem se desen-
volva em sincronia com os estimulos e a progressdo des-
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tes, como em «Ultimatum» (20), de Alvaro de Campos. Ele,
sublinhe-se, até porque nesta gradagdo gquem actua tanto
pode ser o Futurismo, ainda que investido no Sensacio-
nismo, como um Sensacionismo vestindo circunstancial-
mente aquele.

De qualquer modo, releva-se aqui o homem como fim
ultimo pela mediagdo da arte. Dissoltivel ou transitéria
mediagdo no suporte em que o é, acrescente-se, ji que
essa arte-mediagdo ascenderd a outro suporte, ou seja,
a consciéncia do homem, na qual se plasmara a verter-
-lhe, gradativamente, mais do que a «forga», a «comple-
tude», mais do que a «dureza», a «complexidade», e, mais
do que a «liberdade», a «harmonia», enfim (21). Eis-nos
dai perante um encadeamento de negacées-afirmacoes fu-
turando a morte de uma arte através de uma «arte» no
homem, e, por consequéncia, a morte de um homem tido
como fim ultimo pela mediacio de uma arte, j& que esse
homem-fim ¢é desta vez um homem-meio, ou finalmente
a mediacdo de uma «arte» para a arte outra de um futuro.

NOTAS

(1) Fernando Pessoa, Pdginas Intimas e de Auto-Interpretagao,
p. 187.

(2) Guillaume Apollinaire, Les Peintres Cubistas, cit. por Walter
Hess, Documentos para a Compreensio da Pintura Moderna (Li-
vros do Brasil, Lisboa, s/d).

(3) Fernando Pessoa, ibidem, p. 163.
(4) Ibidem.

(5) Ibidem, p. 192.

(6) Ibidem.

(7) Ibidem, p. 187.

(8) Ibidem.
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(9) Ibidem, p. 183.
(10) Tbidem, pp. 161 e 162.
(11) Ibidem, p. 159.

(12) Alvaro de Campos, «Passagem das Horas», in Obra Poética,
p. 341; «Ode Triunfals, in Orpheu 1; «Saudagdo a Walt Whitman»,

in Obra Poética, p. 336.
(13) Ibidem.
(14) Ibidem, p. 192.
(15) Ibidem.
(16) Ibidem.
(17) Ibidem.
(18) Ibidem, p. 193.
(19) Ibidem, p. 187.
(20) Alvaro de Campos, «Ultimatum», in Portugal Futurista.
(21) Ibidem.
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VII

O «FUTURISMO» DO ULTIMATUM
OU DO HOMEM-FIM
AO HOMEM-MEDIACAO

e

/ E no manifesto futurista «Ultimatum» do heterénimo
Alvaro de Campos que o «futurismo» pessoano, ou, ainda,
um «futurismo» do Sensacionismo, deixa mais claramente
de constituir. apenas uma estética para uma arte, e uma
_arte na arte, para se afirmar também numa estética ‘para
uma arte no homem. Qu, se quisermos, numa estética-
-atitude para uma arte-atitude no comportamento do ho-
mem. Mas vejamos como Fernando Pessoa no-lo parece
anunciar, antes ja4 daquele manifesto: «Q Sensacionismo
néo reinvindica para si ser, excepto em certo ‘sentido res-
trito, uma corrente ou um movimento, mas apenas, em
parte, uma atitude, e 'em parte um acréscimo a todas as
correntes ‘que o precederam» (1). «Em parte, uma ati-
tude», sublinhe-se, o que ndo destréi a possibilidade ja
de essa «parte» ser desenvolvida, em detrimento, mesmo,
dos fins da outra, ainda que animada pelas sinteses cons-
titutivas da esséncia dessa outra. -

Em 1916 na revista «Exilio» (2), antes, portanto, da
publicagio daquele manifesto na revista «Portugal Futu-
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rista» (3), que é de 1917, Fernando Pessoa verifica o atra-
so mental da sociedade lusa, atraso para cujo banimento
propde, como remédio, o Sensacionismo, neste caso um
Sensacionismo que ja vem, de resto, emsopando com a
sua arte «as inteligéncias portuguesas», cumprindo-se
afinal segundo «a necessidade de realizar Cosmopolis» (4).
Dai que Pessoa garanta que «o Sensacionismo triunfous,
aqui a situar-lhe o triunfo «desde a data, gloriosa para as
nossas letras, em que, com a publicagio de 'Orpheu’,
um oé4sis se abriu no deserto da inteligéncia nacional» (5).
Mas como triunfou? «Primeiro pelo escandalo», esclarece
Pessoa, precisando, porém, que «outro nao podia ser o
triunfo entre os feirantes que ergueram barracas no ter-
reno desocupado da nossa critica» (6).

Se é verdade que/o «escindalo» referido ndo provém
ainda de «Portugal Futurista», até porque brota, em prin-
cipio, de «Orpheu», e, portanto, da arte literdria, pict6-
rica e gréafica af veiculada, o certo é que em contrapartida
ele decorre da genealogia futurista, da qual, finalmente,
se imaniza o Sensacionismo. E aqui a viagem conscien-
cial tanto pode verificar-se a passar de «uma atitude» 2
arte, como em «Orpheu», como da arte a «uma atitude»,
como no «Ultimatum», ou dai a uma osmotizagdo estético-
<ideolégica das duas «realidades», como em qualquer ex-
pressio artistica, ainda que se trate de um manifesto.

Posto isto, acompanhemos as «proclamagdes» do «Ulti-
matum» (7) e, afinal, apenas elas, abandonando assim
o texto denunciador constitutivo da sua primeira parte,
ou seja, o discurso negativista dos valores entdo aceites
como vigentes ou positivos, e que um «mandado de des-
pejo aos mandarins da Europa» dispara e acciona. Com
efeito, é ao longo dos trés grupos de «proclamacdes» que
o «Ultimatum», em crescendo, se afirma, com a arte, paro-
xismicamente original. E, porque em crescendo, logo me-
lhor na «Intervengdo Cirtrgica A.nti—Cristi:? a tltima de
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tais «proclamagdes» —esta a resultar de um encadea-
mento iniciado na «Lei de Malthus da Sensibilidade» e
prosseguido n’ «A Necessidade da Adaptagao Artificial».
|E realmente na «Intervengdo Cirurgica Anti-Cristd» que
tem lugar um desenvolvimento de sequéncias decorrendo
de outras sequéncias, ou de aparecimentos que preen-
chendo substitutivamente desaparecimentos se organizam
a emergir de uma confluéncia tdo mutavel como trans-
mutativa, pelo que a explicagio do movimento que lhe
subjaz ndo a d4 jamais o presente, por impossivel, mas
necessariamente o futuro.

Eis-nos dai por dentro de um presente, e portanto no
lugar onde e de onde tal presente jamais se vé, tanto mais
que no fim de contas também o somos, agarrados que
ndo deixamos de estar ao seu mais intimo cerne, partici-
pativamente! Dai que o «Ultimatum» de Alvaro de Campos
se resolva necessariamente e sempre em termos de futuro,
o que significa constituir-se numa resolugdo sem fim,
ainda que através de um «caminho» definido. Neste caso
um «caminho» através do qual o futuro se transmuta
progressivamente em «futuro», ou o homem se transmuta,
pela mediagédo artistica, em «super-homem», e dai em «su-
per-homem» artistizado (8). |

Sucintamente apresentado o discurso de base nietzs-
chiana destas proclamagoes, resta-nos retomé-lo, agora
para sobretudo lhe retermos algumas das «aboligdes» de
que resultam os «aparecimentos» pelos quais se organiza
o alcance da «criagio cientifica dos super-homens». E logo
se nos revela que a dita «intervengdo cirtrgica» ndo supoe
amputagdes de «substincias» fisicas e psiquicas, ja que
se trata, em suma, de uma «cirurgia socioldgica», ou seja,
de um acontecer constante de mutagdes para um mesmo
tempo-espago do homem, e portanto de um revoluciondrio
continuum existencial em que se caldeiem, ndo menos re-
volucionariamente, diversas naturezas da natureza social.
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_Com efeito, Alvaro de Campos proclama uma «adaptagdo
artificial», mas fa-lo claramente «para que a civilizacdo
ndao morra», pelo que essa «adaptacdo artificial», néo
sendo ja um acto vulgarmente natural, é contudo «um acto
de cirurgia sociolégica», ou, sempre revolucionariamente,
«a transformagdo violenta da sensibilidade de modo a
tornar-se apta a acompanhar, pelo menos por algum
tempo, a progressdo dos seus estimulos». Luta-se, como
se v&, contra a fixidade, abrindo-se por este modo o fu-
turo & sensibilidade, no sentido de a mesma sensibilidade
se desenvolver até poder e saber existi;_ﬂ,«pelo menos por
algum' tempo», sublinhe-se, em sincronia com os estimu-
los e, muito mais do que isto, com a progressdo deles.
Se «a sensibilidade — tomada aqui no mais amplo dos
seus sentidos possiveis — ¢ a fonte de toda a criagéo civi-
lizada», esta criagdo relativiza-se em fungdo dos desenvol-
vimentos' de tal sensibilidade. Melhor: «essa criacdo sb
pode dar-se completamente quando essa sensibilidade es-
teja adaptada ao meio em que funciona; na proporgdo da
adaptacdo da sensibilidade ao meio estd a grandeza e a
forca da obra resultantes. Naquele ideal de sincronismo,
e nestes efeitos, residem obviamente os caminhos que le-
vam a outra «personalidade», a outra «individualidade»
e a outro «objectivismo pessoal», ou a novas atitudes que
simultaneamente em conjunto, e acima j4 da prépria «li-
berdade», formalizem, enfim, como vimos, o homem «mais
harménico» dos homens, ou seja, uma suprema estetiza-
¢do do homem pela arte, e uma suprema artistizacdo do
homem pela estética— e desta «arte» no homem a arte
outra de um futuro.

Se acompanharmos agora aqueles momentos transfi-
gurativos, facil se torna verificar e compreender que uma
primeira implantacdo sociolégica, no sentido ascensional
daquele 4pice harménico ou artistico, se acciona através
de uma personalidade interseccionista-sensacionista-futu-
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rista denodadamente a bater-se no espago-tempo contra
a personalidade ainda tradicionalmente concebida como
«separada» de outras personalidades, estéticas ou ndo, da
humanidade. Dai que se deva «operar a alma, de modo
a abri-la &4 consciéncia da sua interpenetracdo com as al-
mas alheias, obtendo assim uma aproximagéo concreti-
zada do Homem-Completo, do Homem-Sintese da Huma-
nidade», e, logo, um novo conceito de democracia com
base nesse Homem, j4 que o principio da «Maioria» deve
estar no «Homem que seja, em si préprio, o maior ni-
mero de Outros», e assim numa qualidade quantificada
e quantificante, em vez da passadista quantidade desqua-
lificada e desqualificante. Eis porque «sé tem o direito
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Explicacdo grdfica do Sensacionismo, feita pelo proprio
Fernando Pessoa

ou o dever de exprimir o que sente, em arte, o individuo
que sente por varios. Nao confundir com ’a expressdo da
Epoca’, que é buscada pelos individuos que nem sabem
sentir por si préprios. O que é preciso é o artista que
sinta por um certo nimero de Outros, todos diferentes
uns dos outros, uns do passado, outros do presente, ou-
tros do futuro. O artista cuja arte seja uma Sintese-Soma,
e ndo uma Sintese-Subtrac¢do dos outros de si, como a
arte dos actuais». E tudo isto em relacionamentos entre-
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cruzados com demais transfiguragdes sécio-estéticas em
que necessariamente se inclua a «verdade». Que «verdade»,
porém? E claro que nunca mais a velha verdade cate-
gorizada pelos juizos do absoluto, ja que agora a verdade,
para nédo deixar de o ser, deve infiltrar-se nas brenhas uni-
versais do relativo, e ai trepar os degraus da interrogacfo
para mais largamente se essencializar de subjectividade.

E dai se aclara que a alma de cada um, em vez de ser
«una e indivisivel», como quer a «ficgdo teol6gica», nfo
o pode ser, até porque «a ciéncia ensina, ao contrario,
que cada um de nés ¢ um agrupamento de psiquismos
subsididrios, uma sintese mal feita de almas celulares», e
uma razao, enfim, pela qual o homem «mais perfeito é o
mais incoerente consigo préprio», e ndo de modo algum
o mais coerente. Nesta incoeréncia é que os germes do
futuro se multiplicam para resultados outra vez politicos,
outra vez artisticos, outra vez filoséficos, e conclusiva-
mente «coerentes» com a natural «incoeréncia» da ebu-
licio plasmatica das individualidades da individualidade.

Releve-se destas operagdes transfigurativas outra «abo-
licdo»: a «do passado e do futuro como elementos com
que se conte, ou em que se pense, nas solugdes politicas»,
daqui se desencadeando, para um simultaneismo, o desa-
brolhar cada vez mais evidente de um novo artista, ou
de, até entdo, «0 maior artista», que «serd o que menos
se definir», ou, por outro modo, o que se multiplicar em
varias personalidades. Destas operagdes, contudo, mais
uma «aboli¢do» resulta, agora nos ambitos conceituais da
filosofia: a da «verdade». Mas como se processa tal «abo-
licAo»? Naturalmente através de novas operacdes e mas
formas outras de novos resultados. Retenha-se que entre
os resultados mais imediatos da «abolicdo do dogma da
personalidade» se conta, por «cirurgia» metamérfica, o
desaparecimento do conceito da verdade absoluta. Por
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«cirurgia» metamérfica? Sim, ja que, no fim de contas,
tal desaparecimento, em vez de uma auséncia, ndo é se-
néo o aparecimento do conceito da verdade relativa. Mas
agora, e daqui, jA nem esta verdade relativa consegue so-
breviver, «como conceito filoséfico, mesmo relativo ou
subjectivo», aos efeitos da «abolicio do preconceito da
individualidade». E mais: nem a filosofia sobrevive ja, e
também, pelo menos na expressio e esséncia em que o
era, dada a «reducdo da filosofia 4 arte de ter teorias
interessantes sobre o 'Universo’», passando a ser, desta
«arte», «o maior filésofo aquele artista do pensamento,
ou antes da ’arte abstracta’ (nome futuro da filosofia)
que mais teorias coordenadas, ndo relacionadas entre si,
tiver sobre a "Existéncia’».

E eis-nos agora a correr pelos dominios da arte dentro,
na medida em que desta vez tudo ja concorre sociologi-
camente para a implantagdo da prépria estética nas bre-
nhas mais intimas das sociedades humanas. E tudo isto
gragas & «aboli¢io do dogma do objectivismo pessoal»,
jd que «a objectividade ¢ uma média grosseira entre as
subjectividades parciais». Dai que outra «objectividade»
tenha que impor-se de tal maneira que represente, num
tnico individuo, a «Média» social das objectividades-sub-
jectividades compreendidas por todos os individuos.
Aponta-se aqui o aparecimento de um homem-obra de
arte, ou, pelo menos, a preparagdo cultural para a sua
existéncia na existéncia colectiva. Um homem politica-
mente dominador? Sem duvida. Mas j& nunca mais atra-
vés da forca, adiante-se, até porque a inclinagdo de cada
individuo, «ou, pelo menos, de cada individuo superior»,
resolver-se-4 para «ser uma harmonia entre as subjecti-
vidades alheias (das quais a prépria faz parte), para assim
se aproximar o mais possivel daquela Verdade-Infinito,
para a qual idealmente tende a série numérica das ver-
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dades parciais». Mas quem, neste caso, o individuo domi-
nado por este dominador? Claramente que este homem-
-harmonia é em principio o dominador da sua prépria
existéncia, na medida em que a «Média» que representa
lhe constitui a sintese da analise-sintese dele mesmo, tam-
bém. E isto significa nitidamente que tal dominador de
si o é também de outros individuos, sob o principio de
que sobrepaira enfim «o dominio apenas do individuo ou
dos individuos que sejam os mais hébeis Realizadores de
Médias, desaparecendo por completo o conceito de que
a qualquer individuo ¢ licito ter opinides sobre politica
(como sobre qualquer outra coisa), pois que sé pode ter
opiniées o que for Média». E decorrentemente o que for,
sublinhe-se, «harmonia entre as subjectividades alheias»,
como se viu, alids.

Eis porque também a politica tende a reduzir-se, tal
como a ciéncia e a filosofia, & arte, ainda que a outra
expressido de arte, obviamente. E aqui articula-se o Sen-
sacionismo e o seu movimento vanguardista de tudo re-
ceber em si, mas deliberadamente através de um filtro
estético transfigurador de cada sintese de tudo. O passado
integra-se, com efeito, num presente que ji é futuro, mas
sob a condigdio, imposta pelo Sensacionismo, de ser-lhe
proibido apresentar-se detentor de expressdes separadas,
ou seja, de expressdes artisticas tais como nas sociedades
foram concebidas e criadas. Dai que neste superestrato de
Alvaro de Campos a arte ja deixe de socorrer-se do velho
conceito de «Expressdo», valendo-se antes do de «Entre-
-Expressdao», porque este ¢ o conceito que conviri ao ar-
tista «que tiver a consciéncia plena de estar exprimindo
as opinides de pessoa nenhuma (o que for Média por-
tanto)». E ao artista que for «Média», acrescente-se, de
varias personalidades estético-sociais, cada uma das quais
seja, por sua vez, também «Média» de varias correntes.
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NOTAS

(1) Fernando Pessoa, Pdginas Intimas e de Auto-Interpretagao,
p. 210.

(2) Fernando Pessoa, <Movimento Sensacionista», in Exilio, Lis-
boa, 1916.

(3) Portugal Futurista, Lisboa, 1917.

(4) Fernando Pessoa, «Movimento Sensacionista», ibidem.

(5) Ibidem.

(6) Ibidem.

(7) Alvaro de Campos, «Ultimatumb», in Portugal Futurista.

(8) Estas e todas as transcrigbes seguintes pertencem ao
«Ultimatum», de Alvaro de Campos.
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VIII
ALGUMAS CONCLUSOES

Fernando Pessoa surge literariamente a receber e
a consciencializar a Weltanschauung decadentista, ou seja,
uma visdo do mundo em que a sensibilidade se agudiza
até elevar-se aos niveis ilégicos da alienagdo, no conse-
cutivo alcance de uma irracionalidade tanto mais alvo-
rescente de fascinio quanto mais se aflore em sugestdo
sensitiva de mistérios. Deste miradouro de veladas sim-
bolicidades é que as sensagdes, grau a grau, se animam
fenomenicamente, entre a simplicidade que vdo perdendo
e uma complexidade para que se vdo abrindo, e em cujo
crescimento se derramam, a prolonga-lo sem limites.

Assim, a dimensdo metafisica do universo humano-es-
tético vem ganhando hegemonia na criagdo artistica, @
medida que esta se preenche de intuicéo, de teias esoté-
rico-mégicas, de significantes cripténimos, enfim — este
um dialégico processo que leva a simbiose estética de di-
versas naturezas de arte, e, por isso, & estética pailica.

Excede-se em tal estética o encontro da poesia com a
musica e a pintura, sobretudo porque, mais do que em
Baudelaire, Verlaine e Mallarmé, ela se embrenha numa
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caldeagdo de sensagdes e de imagens correspondentes aos
seus estimulos, caldeacdo em que de uma particulariza-
cdo identificativa de objectos restritos se avanga para
uma relativa desparticularizagdo dos mesmos objectos, ou
seja, para uma relativa secundarizacdo deles, em benefi-
cio, ja, dos «ismos» a que tipicamente respeitam. E aqui,
neste ponto-viragem do Paulismo, que o Futurismo faz a
sua entrada na arte pessoana, a interromper o Paiilismo
e a iniciarlhe o Interseccionismo. Trata-se, evidentemen-
te, de um «futurismo» do Futurismo, em cuja composicio
viaja, como ndo podia deixar de ser, um «cubismo» do
Cubismo, embora também se trate de um rol de infor-
magdes como que tebricas acerca do Futurismo, sobre-
tudo, ainda que a par de um rol de formacées estetizadas
ja pelas ditas informagées.

No Sensacionismo, o Futurismo dilui-se, escorrendo
para outras expressoes de arte igualmente em dissolucéo.
Mas onde situar-se tal dissolugdo conjunta? Nio, por
certo, num «espagco»-materialidade, j4 que, antes de se
derramarem umas nas outras, todas as expressdes «acei-
tes» se dissolvem num «tempo»-espiritualidade, de cuja
mistura-sintese resulta uma constelagio potencialmente
artistica, que nio deve constituir jamais uma identidade
futurista, ainda que possa, eventualmente, corresponder-
-lhe em certos aspectos. E que este «futurismo» sensacio-
nista constitui essencialmente, mais do que uma acgio
no espirito, uma acgdo do espirito, accdo para cuja dia-
cronia-sincronia a arte, a arte das artes «aceites», enten-
da-se, lhe constitui uma necessiria mediacdo, através,
porém, de outra mediagdo, sendo esta, enfim, a dita mis-
tura-sintese daquelas conjuntas expressdes de arte. Eis
porque o «futurismo» do Sensacionismo constitui sobre-
tudo uma acgdo estético-artistico-humanistica, uma vez
que o seu ultimo fim, quer imediato, quer simultidneo, ndo
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estd jamais na obra de arte que lhe corresponda, mas,
conclusivamente, no homem.

E claro que dessa ambiguidade em que se enreda, ou
em que tem lugar o fim ultimo do Sensacionismo, eclode
uma dinamicidade pela qual o mesmo fim perde a situa-
¢do diacrénica de dltimo, ainda que em relagdo ao tempo
ele seja entendido, em detrimento da qualidade. E aqui
se releva a «simultaneidade» futurista, neste caso uma
«simultaneidade» activada fora do habitual suporte ma-
térico da arte, na medida em que a acgio estética passa
a compreender-se na acgdo artistica, e, portanto, numa
simultaneidade conceptiva-realizativa em cujo articula-
mento dialégico pode também situar-se a formagéo cons-
ciencial do homem.

e gt e

Autdgrafo de Fernando Pessoa

Mas aquela ambiguidade excede-se no «Ultimatums»,
quando ai o homem, de tanto haver sido um fim pela
mediacdo artistica, assume transfigurativamente a prépria
mediacdo, ou seja, a arte. Ndo se trata de o homem re-
gressar a sua mediagdo, mas, pelo contririo, de a me-
diagdo alcangar o homem, artistizando-lhe a progressio.
Ou, se quisermos, é o homem quem, através da arte, se
alcanca mais e melhor, & medida que, «reduzindo-se» a
arte, se alcanca a alcancar o «super-homem» que o habita.
Deste modo, o «futurismo» do «Ultimatum» acompanha a
tese nietzschiana segundo a qual o homem do futuro é
conclusivamente uma «obra de arte» — ou, num estrato
superior, um fim-mediagdo, ou seja, um fim-mediagio-
-sintese de sinteses de «entre-expressbes», este um dpice
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para o qual um novo conceito de Belo se afirma, j4 ndo
baseado na «beleza», com o fim de «agradar» pela inte-
ligéncia, como foi timbre da velha concepgdo helénica,
mas enfim baseado transfigurativamente na «forga», com
o fim de «dominar» pela sensibilidade.

Conclui-se portanto que o Sensacionismo, ao «aceitar»,
para a sua constelacio estética, diversas expressdes de
arte, «aceita» com mais afectividade as tipicidades futu-
ristas do que outras. Desta lei do interesse é que resulta
um «futurismo» em prossecutiva transformacdo de cres-
cimento, como se um <organismo» em construcio ele
fosse, por antinémica oposigio ao «organismo» construido
da «inorganica» estética aristotélica. Dai o continuum exis-
tencialmente diversificatério deste «futurismo» sensacio-
nista, ou seja, progressivamente:

a) a juventude futurista de um Paulismo-Interseccio-
nismo, em que a arte-arte constitui ainda o tradicional
fim em que se objectiva a reflexdo-mediagdo estética;

b) a mocidade futurista de um Sensacionismo, em que
a arte-arte, de fim que era, se transfigura em mediagdo,
na medida em que o Sensacionismo desta gradacdo tem
por fim aumentar a capacidade consciencial do homem;

¢) e, finalmente, a maturidade futurista do Sensacio-
nista de «Ultimatum», em que o fim-homem se intersec-
ciona na media¢do-arte, de que simultaneamente resulta
um homem-arte e, em poténcia, a arte-arte nova de um
futuro.

Quanto & dimensdo periodal da arte futurista em Fer-
nando Pessoa — trés anos contados entre «Ode Triunfal»,
de 1914, e «Ultimatum», de 1917 —, deve concluir-se que
tal dimensdo encontra motivagdes préximas e concomi-
tantes nas artes plasticas em geral, e de modo muito par-
ticular na pintura, ainda que nfo inicialmente no Futu-
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rismo. E a propésito nio se descure que em 1914 ji corre
em Lisboa e na imprensa local a designagdo de «moder-
nistas» atribuida a alguns artistas plasticos portugueses,
que embora ndo sendo futuristas exprimem pelo menos
a suficiente inovag¢do que de algum modo os separa dos
naturalistas, como é o caso de, entre outros, Eduardo
Viana e Almada Negreiros, este o trago de umifio entre
os artistas plasticos e os literarios do grupo de Fernando
Pessoa. Por isso, quando Mério de Sa-Carneiro dé sinal
a Fernando Pessoa de alguns passos que em Paris se da-
vam no caminho do Cubismo e do Futurismo, ja ambos
os poetas haviam encontrado no «modernismo» de Por-
tugal algumas condi¢des preparatérias de uma recepcdo
a vanguardismos, quaisquer que eles fossem. Pese embora
a pronunciada influéncia literaria de Walt Whitman, su-
pomos poder concluirse que as artes visuais constituem
as motivagbes primeiras das vérias gradagbes futuristas
de Fernando Pessoa, ainda que através, na maioria das
vezes, de motivagbes segundas, como, por um lado, os
didlogos grupais de explanagdo estética, e, por outro, os
«escindalos» artistico-sociais desencadeados em «Or-
pheus, em 1915, no «Manifesto Anti-Dantas», de Almada,
em 1916, nas Exposicoes de Amadeu de Sousa-Cardoso,
em 1916 também (a partir das quais o pintor é insultado
na imprensa da época e agredido na rua), na «Conferéncia
Futurista de José de Almada Negreiros», em 1917, e final-
mente na revista «Portugal Futurista», ainda em 1917.
Acresce que ao falecimento de S&-Carneiro, ocorrido
em 1916 num hotel de Paris, por suicidio anunciado alids
pelo préprio a Fernando Pessoa, sucede na primavera de
1917 o adeus a Portugal dos pintores Delaunays, que re-
gressando & mesma cidade francesa deixam de constituir
no nosso pais presencas motivatérias de Simultanefsmo
no Futurismo possivel que vinha sendo praticado por
Amaden e Viana— aqui numa sequéncia de desapareci-
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mentos preambulando outros, como os que decorrem da
apreensdo policial e proibi¢do de que «Portugal Futurista»
¢é imediato objecto, e dos falecimentos sibitos de Amadeu
de Sousa-Cardoso e de Santa-Rita Pintor, verificados em
1918.

Na esteira destes sucessivos desaparecimentos, deixa,
por efeito, Fernando Pessoa de sentir as concomitantes
ocorréncias grupais constitutivas daquelas motivagdes
primeiras e segundas, outro tanto acontecendo com
Eduardo Viana e Almada Negreiros, os quais talvez por
isso abandonam igualmente o Futurismo, ou seja, a «Eu-
ropa». E isto parece confirmar a tese de que as artes vi-
suais e particularmente a pintura é que no fim de contas
constituem os mais intimos factores nido sé das grada-
¢oes de Futurismo artistizadas no Sensacionismo, sobre-
tudo, mas também de algumas das reflexdes teéricas e
estéticas do mesmo Sensacionismo.

Nao se infira, porém, que apenas de tais desaparecx-
mentos decorre o adeus de Fernando Pessoa & arte futu-
rista, se adeus se pode aqui chamar 2 circunstincia de
se ultrapassar esteticamente os aspectos mais visiveis do
Futurismo. Mais visiveis, insista-se, porquanto o Futu-
rismo também ultrapassa de algum modo o seu desapa-
recimento, de pulsdes sobrevivendo por dentro e em volta
de aspectos sensacionistas escapados muita vez & prépria
ordenacgdo criativa de Fernando Pessoa. E teérica, acres-
cente-se, lembrando-se ilustrativamente as notas subscri-
tas por Alvaro de Campos na revista «Athena», em 1924,
a favor de «uma estética néo aristotélica», notas que, ape-
sar dessa data, ndo deixam no fim de contas de constituir
mais uma pulsio de Futurismo, neste caso do Futurismo
atingido no «Ultimatum» em 1917. Mas, retomando aque-
les desaparecimentos motivatérios do adeus de Pessoa a
arte futurista, conclua-se que esse adeus decorre também
de um desaparecimento outro que a4 dimensdo da Europa
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vem acontecendo e progredindo. Referimo-nos, claro esta,
ao préprio Futurismo como sinal de vanguarda, interrom-
pido e ultrapassado que nédo deixa de vir sendo por outros
«ismos» entretanto alvorescidos e em vias de trepar afir-
mativamente & tona estética do tempo.

Fernando Pessoa tem consciéncia cognitiva e estética
dos fenémenos de que rebentam em 1916 os sinais da-
dafstas? E ainda consciéncia de que no Futurismo é que
esses fenémenos e sinais mergulham, criando dai o seu
articulatério nascer? Em muitos passos de teor sensacio-
nista Pessoa nos responde que sim, ndo decerto ao nivel
da informagdo, mas sem duvida ao nivel da formagdo,
como o faz tanta vez ao embrenharse pelas frondosas
magicidades irracionais de onde vem chegando um Sur-
realismo que lhe espreita.
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NOTA PRELIMINAR

Por muitas razoes, conhecidas algumas, por conhecer quase
todas, é claro que o «25 de Abril» pertence, também
revolucionariamente, a4 Histéria da Arte em Portugal, até
pelo convite que dai se abriu ao Doutor José-Augusto
Franca para assumir na Universidade Nova de Lisboa o
cargo de Professor Catedratico.

Desde entdo, a Histéria da Arte comegou a deixar de ser
considerada uma parente pobre de outras disciplinas do
ensino universitario portugués, sobretudo por aquele Pro-
fessor ali ter feito instituir, em 1976, um Departamento
de Histéria da Arte — este um fulcro de outras iniciati-
vas, entre as quais uma Licenciatura em Histéria da Arte
e, desde 1979, uma Posgraduagdo em Histéria da Arte e
o seu conclusivo Grau de Mestrado.

Testemunha-o, ndo interessando se bem se mal, o ensaio
«A Arte Visual Futurista em Fernando Pessoa», mas com
melhor veracidade que as palavras de que o autor se serve
para expressamente o dizer aqui.
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Ao Prof. Doutor José-Augusto Franga,
meu querido Mestre de Histdria da Arte.
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QUADRO CRONOLOGICO






1905

EM PORTUGAL

Vindo da Africa do Sul, Fer-
nando Pessoa chega a Lisboa,
com o fim de matricular-se no
Curso Superior de Letras.
Fundam-se em Lisboa o Museu
de S. Roque e o Museu dos
Coches Reais.

FORA DE PORTUGAL

Nasc(ed em Paris o Fauvis-
mo esif;nm;éo pejorativa
de um critico). E em Dres-
de o Expressionismo. Pi-
casso trava conhecimento
com Apollinaire.

1906

Amadeu de Sousa-Cardoso par-
te para Paris, trocando a Es-
cola de Belas Artes de Lisboa,
que frequentava desde o ano|
anterior, pela Academia pari-
siense.

Morre Cézanne. Picasso
conhece esculturas negras,
que Matisse Jdhe mostra.

1907

Malhoa, pinta «Os Bébados».
Fernando Pessoa abandona
para sempre o Curso Superior|
de Letras, na esteira de uma
greve de estudantes motivada
pela ditadura de Jodo Franco.

Picasso conclui «Les De-
moiselles ‘d'Avignon», de-
pois de assistir a uma
exposicio em memoria de
anne nesse mesmo ano
realizada no Saldo de Ou-
tono. Picasso e Braque
passam a ser amigos.

1908

E assassinado, como Rei, ©
pintor D. Carlos.

Picasso e Braque desenvol-
vem em conjunto pesqui-
sas que os levam a prética
do Cubismo (designacdo
pejorativa de um critico).

1909

Nasce o Cubismo analitico.
Publica-se o Manifesto Fu-
turista de Marinetti. Bal-
lets Russos em Paris.

1910

Funda-se no Porto a revista
«A Aguia». Funda-se em Cas-
telo Branco o Museu de Fran-
cisco Tavares de Proenca Ju-
nior. Malhoa, pinta «O Fado».

Delaunay inicia a série de
estudos sobre a Torre
Eiffel. Afirma-se em apo-
eu o Cubismo Analitico.

ifesto dos Pintores fu-
turistas em Turim, Kan-
dinski pinta a sua primei-
ra aguarela de facto
abstracta.
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1911

EM PORTUGAL

Por efeito da vigéncia da Re-
publica, proclamada no ano|
anterior, é decretada a legisla-
¢do coordenadora do Patrimé-
nio Artfstico Portugués, pela
qual sdo instituidos o Museu
Nacional de Arte Antiga, o
Museu Nacional de Arte Con-
temporénea, estes em Lisboa, o
Museu Nacional de Machado
de Castro em Coimbra, e o
Museu de Aveiro. «Exposicdo
Livre» em Lisboa, com obras
enviadas de Paris por Eduardo
Viana, Emerico Nunes, Do
mingos Rebelo, Francisco Alva-
res Cabral, Francisco Smith,
Manuel Bentes, entre outros.
Primeira publicacio de um
desenho de Almada Negreiros,
em «A Satira», jornal humoris-
tico de Lisboa, dirigido por
Joaquim Guerreiro e editado
por Stuart Carvalhais.

FORA DE PORTUGAL

Depois de Picasso e Bra-
que, evidenciam-se no Cu-
bismo Gleizes, Metzinger,
Le Fauconnier, Juan Gris
e Léger. Os pintores futu-
ristas Boccioni e Carra
visitam Paris, e Severini,
que ali vive, apresenta-o0s
aos outros futuristas, in-
cluindo Picasso, Braque e
Gris. Carlo Carra pinta o
quadro futurista «Saindo
do Teatro». Boccioni pinta
«A Gargalhada», quadro
também futurista.

1912
X
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«I Exposicdo dos Humoristas»,
em Lisboa, entre os quais
Emerico Nunes, com desenhos
enviados de Munique, Almada
e Cristiano Cruz. Amadeu de
Sousa-Cardoso publica em Pa-
ris o Album «XX Dessins».
E fundada no Porto a «Re-
nascen¢a Portuguesas, tendo
por 6rgido «A Aguiar.

Marcel Duchamp pinta o
quadro futurista «Nu Des-
cendo umas Escadas».
Afirma-se o Cubismo Sin-
tético. Gleizes e Metzinger
publicam «Sobre o Cubis-
mo», e Kandinski, «Sobre
o Espiritual na Arte, es-
crito em 1910. Delaunay
expoe «Janelas Simulta-
neas», um modo pictural
que Apollinaire denomina
de «Orfismo». Giacomo
Balla pinta o quadro fu-
turista «Rapariga corren-
do numa varandas.



1913

EM PORTUGAL

Fernando Pessoa escreve
«Paliis», poesia em que uma
«plasticidade» se inicia, pre-
nunciando outras «plasticida-
des». Almada Negreiros rea-
liza uma exposicdo individual,
em virtude da qual Fernando
Pessoa publica, em «A Aguia»,
o artigo «As Caricaturas de
Almada Negreiros. De Paris,
Miério de Sé-Carneiro chega
em Junho a Lisboa, e convive
com Fernando Pessoa. «II Ex-
posigio dos Humoristas», em
Lisboa, tendo como estreantes
Anténio Soares e Mily Possoz.
Amadeu de Sousa-Cardoso ex-
perimenta em Paris os seus
primeiros «cubismos» e «abs-
traccionismos». S4-Carneiro re-
gressa a Paris.

FORA DE PORTUGAL

Apollinaire publica «Os
| Pintores Cubistas». Delau-
nay pinta «Discos Simul-
taneos». Malewitsch pinta
em Moscovo um quadro
que consiste num quadra-
do preto sobre fundo
branco, comegando, dai, o
Suprematismo. Larionov e
Goncharova publicam em
Moscovo um manifesto
rayonista e futurista. Gia-
‘como Balla pinta «Velo-
cidade de Carros + Luzes
+ Ruido», e «Interpenetra-
coes Iridescentes».

1914

Fernando Pessoa publica na
revista «A Renascenga», de Lis-
boa, ntimero tunico, «Impres-
sbes do Crepusculo», em que|
se inclui o citado «Pauis», ini-
ciando com esta poesia e «O
Sino da Minha Aldeia» o movi-
mento que se designaria de
«Patllismo». Fernando Pessoa
faz «aparecer» em Marco os
seus heterénimos Alberto Caei-
ro e Alvaro de Campos, e em
Junho, Ricardo Reis.

Pelo deflagrar da Guerra, re-
gressam de Paris Amadeu de
Sousa-Cardoso, Santa-Rita Pin-
tor, José Pacheko e Mirio de
S4-Carneiro. Columbano passa
a dirigir o Museu Nacional de
Arte Contemporéinea.

Marcel Duchamp compde
os primeiros «ready-ma-
des». Malewitch e Chirico
iniciam-se como teéricos.
Marinetti faz conferéncias
sobre o Futurismo em
Moscovo e Petrogrado.
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1915

126

EM PORTUGAL

Em Abril sai o primeiro ni-
mero de «Orpheu», e em Julho
o_segundo.Mério de S4-Car-
neiro parte em Julho, e pela
ultima vez, para Paris, sem to-
davia se despedir dos colegas
de «Orpheu». «I Exposicio de
Humoristas e Modernistas», no
Porto, organizada por Aardo
de Lacerda, Diogo de Macedo
e Jodo de Lebre, e na qual se
distinguem Almada, Cristiano
Cruz, Anténio Soares, Barra-
das, José Pacheko, Stuart de
< is, e o0s portuenses
Armando Basto e Abel Sala-
zar. Eduardo Viana regressa
de Paris. Sonia e Robert De-
launay chegam de Paris e ins-
talam-se, até 1917, em Vila do
Conde, aonde com frequéncia
os visitam Almada, Eduardo
Viana e Amadeu de Sousa-Car-
doso. Morre Ramalho Ortigéo,
depois de a estética naturalista
ter dedicado muitos dos seus
escritos. José Pacheko, mani-
festa a inten¢@o de fundar uma

revista cons ao Moder-
nismo, taml visual: «Con-|
temporanean.

FORA DE PORTUGAL

Malewitch. e Tatlin ex-
pdem em Petrogrado. Carra
¢ influénciado pela pintu-
ra metafisica de Chirico,
abandonando o Futurismo.
Marc pinta quadros abs-
tractos inspirados na
Guerra, em cujos campos
de batalha morreria no
ano seguinte.



1916

EM PORTUGAL

Sai o n° 1 de «Exilio», revista
ue ndo teria continuagéo,
&ndada ed;;or Augusto de Santa
Rita, Pedro de Menezes, Ant6-
no Ferro e Cortes-Rodrigues
—e com colaboragdo de Fer-
nando Pessoa acerca do Sen-
sacionismo. Amadeu expde
uadros abstracionistas e cubo-
-futuristas no Porto e em Lis-
boa, «IT Exposicio dos Moder-
nistas» e «Exposi¢do dos
Fantasistas», no Porto. José|
Pacheko abre em Lisboa uma
Galeria das Artes, com 0 prin-
cipal objectivo de divulgar
obras «modernistas», Almada
Negreiros publica «Manifesto
Anti-Dantas». Almada Negreiros
escreve, num panfleto distri-
buido nas ditas exposicoes de
Amadeu: «Amadeu de Sousa-
Cardoso é a primeira desco-
berta de Portugal na Europa
do Século XX».

FORA DE PORTUGAL

Juan Gris inicia o seu
Cubismo Sintético evolui-
do. O movimento Dada
nasce em Zuriﬂue, com
Tristan Tzara e Hugo Ball.
Chirico expde «0s Deuses
Inquietantes». Arp realiza
baixo-relevos automaticos.
Morre Boccioni., Malewitch
pinta «Suprematismo Di-
namico». io de Sa-Car-
neiro suicida-se em Paris.

1917

«I Conferéncia Futurista» no
Teatro Reptiblica (hoje 8.
Luis), sob orientagio de Al-
mada Negreiros e a colabora-
¢io de Santa-Rita Pintor. Pu-
blicase o n° 1, e tnico de
«Portugal Futurista», sob a di-
reccio de Carlos Filipe Porfi-
rio, e com a colaboragio
plastica de Amadeu de Sousa-
-Cardoso e Santa-Rita Pintor,
e literdria de José de Almada
Negreiros, Apollinaire, Blaise
Cendras, Mario de Sa-Carneiro,|
Fernando Pessoa, Raul Leal e
Alvaro de Campos, entre ou-
tros. Malhoa expde, na SNBA,
«0 Fado», com um espectacu-
lar éxito. Almada Negreiros
comega a estudar os Painéis

de S. Vicente.

Picasso trabalha com Stra-
winski e com Cocteau,
ara os Ballets russos de
iaguileff, em cujo pro-
grama Apollinaire escreve,
neste mesmo ano, pela pri-
meira vez, a palavra «Sur-
realismo». orre Degas.
Publica-se em den a
revista «De Stijl», dada
r Van Does{)u.rg e por
ondrian.
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1918

EM PORTUGAL

Morrem Amadeu de Sousa-
-Cardoso e Santa-Rita Pintor.
Os Ballets Russos apresentam-
-se em Lisboa.

FORA DE PORTUGAL

Publica-se o «Manifesto do
grupo Stijl», na revista do
mesmo nome. Publica-se o
«Manifesto Dada», de Tris-
tan Tzara. Morre Apolli-
naire.

1919

«III Exposicio dos Modernis-
tas», no Porto, na qual se dis-
tingue Eduardo Viana, que ex-
pée «O Rapaz das Lougas».
Almada parte para Paris. Pa-
cheko tenta fundar uma «So-

ciedade Portuguesa de Arte|

Moderna». Surge a revista hu-
moristica «0 Riso da Vitéria»,
dirigida por Jorge Barradas e
por Henrique Roldéo.

O arquitecto Gropius fun-
da a escola <«Bauhaus»,
em Weimar. Schwitters
inicia, em Hanover, a arte
mers, isto €, uma soma de
pintura e colagem de de-
tritos. Max Ernst inicia as
suas colagens dadaistas,
em Colénia. Morre Renoir.

1920
9

«III Exposi¢do dos Humoris-
tas», em Lisboa, tendo como
estreantes Ruy Vaz e Bernardo
Marques, Fundase a revista
«AB.C.».

Ernst expde em Paris as
suas colagens. Gleizes es-
creve «Do Cubismo e dos
Meios para o Compreen-
der». Mondrian publica
«0 Neo-Plasticismo». Pevs-
ner e Gabo publicam em
Moscovo «Manifesto Rea-
lista». Morre Modigliani.

1921
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Comeca a publicar-se a revista
«AB.C. a Rir», dirigida por
Jorge Barradas. Sai no Porto,
dirigida por Aardo de Lacerda,
a revista «Dionysios». Diogo de
Macedo publica em Paris um
Album de desenhos. «Seara
Nova» inicia a sua publicagéo,
cuja ideologia prepararia o
advento de uma outra, o Rea-
lismo Socialista, por sua vez
advento da arte neo-realista

portuguesa.

Severini publica «Do Cu-
bismo ao Classicismo».



1922

EM PORTUGAL

Nasce finalmente «Contempo-
rinea», revista dirigida por
José Pacheko e editada por
um «mecenas», Agostinho Fer-
nandes.

FORA DE PORTUGAL

Max Ernst pinta em Paris
o retrato do grupo dos
Surrealistas. Primeiros au-
‘tomatismos  surrealistas.
Kandinski regressa da Rus-
sia para ser professor na
«Bauhauss».

1923

Eduardo Viana expde em Lis-
boa. Dordio Gomes, pinta «As
Casas de Malakoff». Morrem
Armando Basto e Manuel
Jardim.

Klee escreve «Caminhos
para o Estudo da Natu-
reza,

1924

Sai o primeiro namero de
«Athena», dirigida por Fer-
nando Pessoa e por Ruy Vaz
(cinco ntimeros, até 1925). Pri-
meira exposicio de Madrio
Eloy. Alvaro de Campos assina
no n° 3 (Dezembro) e mo
n° 4 (Janeiro de 1925) de
«Athena» o ensaio «Apontamen-
tos para uma Estética Néo-
-Aristotélica».

J

«Manifesto Surrealista», de
Breton. Miré pinta «Paisa-
gem Catald». Gris profere
na Sorbone uma conferén-
cia intitulada «Acerca das
Possibilidades da Pintura».

1925

Exposi¢do péstuma de Amadeu
de Sousa-Cardoso em Paris.
«I Saldo do Outuno», em Lis-
boa, organizado por Eduardo
Viana com obras de Pacheko,
Anténio Soares, Jorge Barra-
das, Almada, Stuart Carvalhais,
Bernardo Marques e do pro-
prio Almada, das quais se
constitui, no mesmo ano, a ex-
posiciio permanente do Café
«A Brasileira», no Chiado.
Eduardo Viana parte para

Paris.

Realiza-se em Paris a pri-
meira exposi¢ido surrealis-
ta, com obras de Arp, Chi-
rico, Ernst, Klee, Manray,
Masson, Miré, entre outros.
Primeiras «frotages» de
Ernst. Von Roh apresenta
o conceito de «realismo
magico».
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1926

EM PORTUGAL

«II Saldo do Outono», organi-
zado, em nome da «Contempo-
rénea», por José Pacheko, com
uadros de Almada, Viana,
oares, Barradas, Ruy Vaz,
Abel Manta, Lino Anténio e
Sara Afonso, entre outros, na
sua maioria cedidos pelo
«Bristol-Club», outro estabele-
cimento onde Pacheko, tal
como na «Brasileira», conse-|
iue colocar arte «modernista».
bel Manta, Dordio Gomes,
Diogo de Macedo e Francisco
Franco regressam de Paris.
Almada Negreiros continua a
estudar «Os Painéis de S. Vi-
cente de Fora». Publica-se o
derradeiro nimero, o 13°, de
«Contemporinea».

FORA DE PORTUGAL

Abre em Paris a Galeria
Surrealista, que duraria
até 1929. Morrem Gaudi e
Monet.

1927

130

Sai em Coimbra o 1.° ntimero
de «Presenga», revista fundada
e dirigida por Branquinho da
Fonseca, Jodo Gaspar Simdes
e José Régio, e em cujas pa-
inas os «modernismos» do

odernismo de «Orpheu» en-
contrariam, finalmente, exalta-
¢do e acolhimento. Morre Mar-
ques de Oliveira, introdutor,
com Silva Porto, da nossa pin-

tura naturalista.

Malewitch publica «O Mun-
céo.Abstractm. Morre Juan
ris.
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FERNANDO |
ALVARENGA

Nasceu em Ermesinde, a 14 de Abril de 1930, e estreou-se nas letras
com a publicagdo, em 1968, de Poemas para a Distdncia Quebrada.
Diplomado em Histéria pela Faculdade de Letras da Universidade de
Luanda, permaneceu em Angola de 1969 a 1975, ali desenvolvendo
intensa actividade cultural, nomeadamente com a fundacido de grupos
literdrios, colaboragoes na Imprensa e na Réddio e a publicagao de livros
de que Hoje na Madrugada é um exemplo.

o a Portugal, licenciou-se em Histéria pela Universidade
do Porto e acaba de conseguir o Mestrado em Histéria da Arte pela
Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de
ng:a com a dissertagao Os Afluentes do Neo-Realismo Visual Portu-
Grande estudioso de Fernando Pessoa, realizou sobre o poeta e as-
pectos da sua obra inimeras conferéncias em institui¢oes brasileiras de
grande prestigio cultural, em Setembro de 1983.

O juri dos «Prémios Literdrios Didrio de Noticias» galardoou com o
prémio tnico do concurso de 1983 para a modalidade «Ensaio» a sua
obra A Arte Visual Futurista em Fernando Pessoa, cuja primeira edigao
agora se apresenta.

Na capa: Quadro de Robert Delaunay «Janelas Simultdneas»
e arranjo de um desenho de Almada Negreiros
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