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1. ANTECEDENTES. O FUTURISMO ITALIANO E OS MANIFESTOS
LITERARIOS DE MARINETTI

Ao futurismo italiano coube um papel preponderante na revolugao li-
teraria europeia do inicio do séc. XX; as mais significativas vanguardas, ex-
pressionismo, dadaismo, surrealismo e a propria poesia concreta ser-lhe-do
devedoras em grande medida. Com algum exagero — mas também com al-
guma razdo — Marinetti, num texto de 1924 intitulado Ideologia do Futu-
rismo e dos Movimentos que dele descendem, coloca sob a bandeira futuris-
ta além dos varios futurismos nacionais praticamente todos os ismos surgi-
dos até essa data, orfismo, cubismo literario, purismo, construtivismo, su-
prematismo, etc.®

Na verdade, o futurismo foi o primeiro movimento ‘‘revolucionario”’
que assumiu uma forma estruturada e englobante afirmando-se como o
grande movimento inovador, a grande rotura com a tradi¢do, que levara
para novos caminhos a literatura e a arte deste século.

O inicio do movimento costuma considerar-se coincidente com o apa-
recimento do Manifesto Futurista de Marinetti (‘‘este manifesto com o qual
fundamos hoje o futurismo’’), na primeira pagina do Figaro, em 20 de Fe-
vereiro de 1909. A nova estética € anunciada em termos provocatoriamente
enfaticos, o caracter de rotura sublinhado, o papel revolucionario conscien-
temente assumido. Em sintese, o essencial do futurismo esta contido neste
texto, Marinetti e os seus companheiros de certo modo mais ndo fardo do
que reescrevé-lo, explicitando e desenvolvendo os seus temas e teorizando
sobre os principios formais correspondentes a esta nova estética; estes ulti-
mos serdo os manifestos técnicos, que se sucedem em ritmo acelerado, ex-
pondo métodos e processos que deverdo seguir as diversas formas de arte,
da pintura e escultura a musica, da literatura a arquitectura, do teatro ao ci-
nema ou a danca.

Nenhum outro ismo europeu se afirmou num tdo grande nimero de
manifestos, nenhum outro teve a sua difusdo espectacular: surgido em Pa-
ris, ao tempo capital cultural da Europa, por razdes puramente estratégicas,
rapidamente alastra a maior parte dos paises da Europa e aos Estados Uni-
dos, gracas, em parte, a uma actividade propagandistica incansavel e bem
organizada.

Os principios futuristas sdo conhecidos: antinomia passado-futuro
(morte-vida, imobilidade-movimento), anti-esteticismo (‘‘criemos corajosa-
mente o feio em literatura’’®, dessacraliza¢do da arte (‘‘deve-se cuspir to-
dos os dias no Altar da Arte’’)®, (e, como consequéncia desta desvaloriza-
¢do, a quebra das fronteiras entre arte e vida, arte e ndo arte), dinamismo,
simultaneidade (de tempo e de espago, mas também — e sobretudo — de es-
tados de alma)®, violéncia, for¢a,dinamismo, radicaliza¢do de posi¢des ex-
tremistas que por vezes conscientemente assumem facetas de humor e/ou
de absurdo.

() In: Giovanni Lista, Futurisme. Manifestes Documentations Proclamations. Lausanne 1973, p. 98-9.
() Marinetti, Manifesto Técnico da Literatura Futurista. In: Antologia do Futurismo italiano — Mani-
festos e poemas. Organizacgdo, traducdo, introdugdo e notas de José Mendes Ferreira.
Lisboa 1979, p. 116.
Salvo indicagio em contrdrio, as cita¢des dos futuristas italianos serdo retiradas desta fonte,
() ibd. p. 116.
4 Preficio ao Catdlogo das Exposicdes de Paris, Londres, Berlim, Bruxelas, Munique, Hamburgo,
Viena,eic., loc. cit. p. 95.
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Para os futuristas a tradi¢do, o passado, é ‘““morto’’ e contra ele, em
todas as suas formas, se dirige o gesto agressivo de destruicdo e de recusa. A
velocidade, por outro lado (‘‘ha doravante uma nova beleza: a da velocida-
de’’)" oferece uma nova visdo do mundo em que, no limite, a distdncia sera
abolida. O homem futurista sonha ser ubiquo, da mesma forma que sonha
superar (dominar) o tempo: num universo em movimento, o passado nao
existe e o presente que corre é ja futuro.

O automovel, e sobretudo o aeroplano, elevando-se acima da terra,
galgando — negando — o tempo e o0 espago, serdo temas centrais, em ulti-
mo caso o proprio homem devera transformar-se em maquina; inverte-se
deste modo a tradi¢do milenar da animizacdo da matéria; agora é o homem
que imita a maquina, nela se transforma: Marinetti visualiza no futuro o
““homem mecdnico com partes substituiveis’’?®, despido de todo o arsenal
de arcaicos atributos humanos, ‘‘atravessando a vida quase sem amor numa
bela atmosfera cor de ago’’®. A sua virtude é, como a da maquina, a ausén-
cia de sentimentalismo, a for¢ca, o dominio, o triunfo.

Como coroléario, a psicologia devera desaparecer; cedendo 2 maquina
o seu lugar privilegiado, o homem perdeu todo o sentido tradicional de cen-
tro organizador do universo; do mesmo modo, ndo podera mais ser o ‘‘eu’’
isolado da visdo individualista. O novo her6i sdo as multiddes, as massas,
as fabricas, as turbinas, a atmosfera circundante.

O corte com a tradi¢do é por demais patente: em relagiio ao naturalis-
mo — toda a copia do real foi excluida — como em relacdo ao simbolismo,
que € para os futuristas o ultimo avatar do romantismo, com o seu culto do
impreciso, do vago, com a sua sensibilidade morna e difusa, e as suas com-
bina¢des musicais de palavras ‘‘puras’’: ‘“Hoje odiamos, depois de os ter-
mos intensamente amado, os nossos gloriosos pais intelectuais, os grandes
genios do simbolismo: Edgar Poe, Baudelaire, Mallarmé e Verlaine. Hoje
conservamos o seu rancor por termos nadado no rio do tempo com a cabeca
continuamente voltada para tras, para a longinqua nascente azul do passa-
do, para o ciel antérieur ou fleurit la beauté. Para aqueles génios ndo havia
poesia sem nostalgia [...]” Aceitamos apenas a obra iluminada dos quatro
ou cinco grandes precursores do futurismo. Refiro-me a Emile Zola, Walt
Whitman, Rosny Ainé¢, autor do Bilateral e da Vague Rouge, a Paul Adam,
autor do Trust, a Gustave Kahn, criador do verso livre e a Verhaern, glorifi-
cador das maquinas e das cidades tentaculares”®,

A par destas € necessario referir ainda, (sem esgotar todas as possiveis)
a influéncia de Jules Romain (La Vie Unanime é de 1908), de Bergson (sen-
sismo, energismo), de Nietzsche (mais forte, alias a deste Giltimo, bem pa-
tente em temas como o amor do perigo, o desafio a morte, desprezo pelo
cristianismo e pelo amor do proximo, apologia do egoismo e do excesso,
ironia (— por vezes também auto-ironia, defesa do elitismo, desprezo pela
democracia, etc.).

Note-se alias que o corte com o passado ndo é tio radical como os futu-
ristas pretendem fazer crer; o seu desejo de simultaneidade, de ubiquidade,
de absoluto — “‘o tempo e 0 espaco morreram ontem. Vivemos agora no
absoluto, pois criamos a velocidade omnipresente’’, como se lia logo no
primeiro manifesto — recupera, afinal, um mito romantico, como ‘‘roman-
tica’” é também a ironia que acompanha as suas atitudes e afirmacoes e fre-
quentemente as pde em causa. Em parte, portanto, o futurismo assimila
principios contra os quais violentamente se revolta. Mas essa assimilagdo é
“‘involuntaria’’ ou inconsciente. A nivel consciente, o futurismo é declara-
damente anti-romantico, criando uma arte intranscendente, que reflecte so-
bre si, e encontra apenas em si a sua lei e 0 seu principio, ndo precisando de
outra justificacdo para além de si propria.

(1) _Marinetti, Fundagdo e Manifesto do Futurismo, loc. cit. p. 49,

@ Marinetti, Manifesto Técnico da Literatura Futurista, loc. cit. p. 117.

) Marinetti, O Homem Multiplicado e o Reino da Midquina, loc. cit. p. 84.

@ Marinetti, Nés Renegamos os Nossos Mestres Simbolistas Ultimos Amantes da Lua, loc. cit. p. 162.
() Ibd., p. 165.
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O primeiro manifesto era um manifesto literdrio, Marinetti fala como
poeta (‘‘queremos cantar o amor do perigo, o habito da energia e da ousa-
dia, queremos exaltar o movimento agressivo, queremos glorificar o ho-
mem que segura o volante, € preciso que 0 poefa se enriqueca com ardor,
esforco e liberdade’’, ‘‘a coragem, a audacia e a rebelido serdo elementos da
nova poesia’’ .V O seu grito foi contudo primeiro ouvido por artistas plasti-
cos italianos, que orientavam as suas pesquisas em direc¢des afins e, junta-
mente com ele, serdo, nos anos imediatamente seguintes, os grandes teori-
zadores do movimento. Mas, se da literatura veio o primeiro impulso, que
se estendeu a outras formas de arte, estas por seu lado influenciam aquela,
abrindo brechas na sua forma tradicional; a literatura abre-se ao dominio
do visual e do acustico, € invadida pelo ruido, as palavras ultrapassam o seu
significado para se tornarem puramente graficas. O caminho da poesia fo-
nética e visual, depois seguido sobretudo pelos dadaistas e neodadaistas e
ainda hoje trilhado em direccdes e ramificacdes varias, encontra no futuris-
mo o seu ponto de partida.

Os manifestos especificamente literarios de Marinetti situam-se entre
1912 e 14: Manifesto Técnico da Literatura e seu Suplemento (11 de Maio

de 1912), Destruicdo da Sintaxe — Imaginacdo sem Fios — Palavras em Li-
berdade (11 de Maio de 1913), O Esplendor Geométrico e Mecdnico e a Sen-
sibilidade Numeérica (18 de Margo de 1914). O Manifesto Técnico da Litera-
tura Futurista, em que se expdem 0s temas centrais que os seguintes irdo ex-
plicitar e desenvolver, ocorre ao autor durante um voo, 0s seus principios
sdao-lhe ditados pela hélice do avido. Em sintese, a ideia fundamental ¢ a ne-
cessidade de a linguagem se adaptar a nova era, ao universo modificado pe-
la maquina. A sintaxe tradicional, em uso desde Homero, é impotente para
traduzir a nova visdo, é portanto preciso destrui-la, quebrar o periodo lati-
no, desde ha milénios construido a partir de sujeito e predicado. A teoriza-
¢do de Marinetti é radical: os substantivos deverdo ser dispostos ao acaso,
tal como surgem, o verbo sera usado no infinitivo, para ndo estar submeti-
do a subjectividade implicada pela flexdo, o adjectivo devera abolir-se para
ndo prejudicar a for¢a do substantivo isolado. Também o advérbio, que
une as palavras entre si, dando a frase unidade de tom, devera por-se de
parte. Cada substantivo tera o seu duplo, a que estara ligado por analogia.
A pontuacgdo devera desaparecer e ser substituida por sinais geométricos e
musicais. A analogia ganhara cada vez mais importancia, ‘‘a poesia deve
ser um cortejo ininterrupto de imagens novas’’. Estas tém todas a mesma
validade, ndo havera doravante imagens nobres ou vulgares, ‘‘o estilo ana-
logico € dono absoluto de toda a matéria e da sua intensa vida’’. Um objec-
to deve ser expresso nao s6 por uma imagem, mas por toda a cadeia de ana-
logias que evoca. As imagens sdo orquestradas, dispostas segundo ‘‘um ma-
ximo de desordem’’. O “‘eu”’, isto €, toda a psicologia, sera abolida, a psi-
cologia humana substituida pela ‘‘obsessdo lirica da matéria’’, pela ‘‘psico-
logia intuitiva da matéria’’.

O primado do objecto torna-se, deste modo, uma ideia central: onde o
periodo latino ‘‘corre’’, atras do seu objecto, sem conseguir alcan¢a-lo, a
nova literatura voa, quebrada que foi a relacdo sintactica. Procura dar-se
apenas o essencial, expresso pelo substantivo, que traduz o objecto de mo-
do imediato. Porque o que esta em causa € suprimir a media¢ao e exprimir
0 objecto em toda a sua for¢a. O ‘‘eu’’ devera desaparecer, e com ele toda a
descricdo, necessariamente subjectiva, para que o objecto irrompa em todo
o seu esplendor material (ruido, peso, cheiro, cacofonias, precisdo numéri-
ca e outros dados concretos deverdo acompanhar as referéncias aos objec-
tos). O uso do verbo no infinito concorre para 0 mesmo fim: o verbo ndo
flexionado ndo corresponde a pessoa alguma, é puro acontecer, possibilida-
de do objecto. Também a ‘‘psicologia intuitiva da matéria’’, substituindo a
psicologia humana, ¢ uma forma de colocar o objecto em primeiro plano:
em vez de pretender apreendé-lo como sujeito, € o sujeito (o ‘“‘eu’’) que

() Marinetti, Manifesto Futurista, loc. cit. p. 49-50. O sublinhado é meu.
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‘“‘desaparece’’ perante aquele: ‘‘A matéria foi sempre contemplada por um
eu distraido, frio, cheio de preconceitos de sabedoria e de obsessdes huma-
nas’’, escreve Marinetti. Mas, agora, este ‘‘eu’’ caido da sua antiga — mile-
nar — supremacia, cede o lugar ao objecto. O homem ndo € mais o centro
do mundo, a visdo doravante ndo s6 ndo sera antropocéntrica, como tam-
bém ndo sera antropomorfica. (Assim, no manifesto presente, Marinetti,
pondo a teoria em pratica, ndo fala em seu proprio nome, antes escuta a hé-
lice e reproduz o seu discurso...).

Corolario deste principio, é a destruicdo das categorias que a visdo tra-
dicional considerou especificamente humanas, de apreensdo do real. Com a
sintaxe, € também a logica que se quebra: o novo discurso ¢ o da ‘‘desor-
dem”’, porque a matéria sO é ordenada (ordenavel) para o espirito que, ao
tentar apreendé-la, lhe imprime uma ordem que, segundo a li¢do de Kant, é
finalmente ‘‘sua’’. Dai decorre também a auséncia de pontuacdo — esta é
produto de uma ordem ‘‘humana’’, que interessa, justamente, abandonar.

A analogia é outro dos temas centrais: descobrindo rela¢des ndo evi-
dentes, suscita a surpresa do leitor pela sua revelacdo inesperada e repenti-
na, ¢ uma comparacao a nivel profundo, ndo traduzivel em termos logicos,
portanto ndo racionais, € nao voluntaria, (ou pelo menos ndo inteiramente
voluntaria), porque pertence, em grande medida, ao dominio do incons-
ciente. Marinetti avanca, alias, da analogia entre dois termos — ‘‘a analo-
gia ndo é mais do que 0 amor profundo que une as coisas distantes, aparen-
temente diversas e hostis’> — para a apresenta¢dao mais ousada apenas do
segundo termo, sem indica¢do do primeiro, e concebe que se chegara ‘‘um
dia a uma arte ainda mais essencial, quando ousarmos suprimir todos os
primeiros termos’’. Que um tal discurso, sucessdo de ‘‘saltos”’, a partir de
pontos de partida ndo expressos, possa nao ser ja inteligivel, ndo ¢ obstacu-
lo, porque estamos fora do dominio da logica e do conhecimento intelecti-
vo. Pode-se portanto, como escreve Marinetti, ‘‘renunciar a ser compreen-
dido”’.

Liberta do ‘‘peso de chumbo da logica’’, a visdo analogica — ou pura-
mente alogica — € aérea e alada. ‘‘A sintaxe era uma espécie de chave abs-
tracta que servia aos poetas para dar vida a cor, a musicalidade, a plastica e
a arquitectura do universo. A sintaxe era uma espécie de intérprete ou cice-
rone monotono. E preciso suprimir este intermediario para que a literatura
entre directamente no universo e faca corpo com ele. (...) Por que razdo nos
devemos ainda servir de quatro rodas exasperadas que se enfadam a partir
do momento em que nos podemos libertar do solo? Libertagdo das pala-
vras, asas estendidas da imaginacdo, sintese analogica da terra abracada
num relance e inteiramente recolhida nas palavras essenciais, [...] Entramos
no dominio sem fronteiras da livre intuicdo. Depois do verso livre aqui es-
tdo finalmente as palavras em liberdade’’ .V

As “‘palavras em liberdade’’, a ‘‘imaginac¢do sem fios”’ (‘‘por imagina-
¢do sem fios entendo a liberdade absoluta das imagens ou analogias expres-
sas com palavras soltas, sem fios condutores sintacticos e sem qualquer
pontuagdo’’)?®, pretendem, portanto, a apreensao imediata e veloz do real
‘‘abracado’’, dominado, num ‘‘voo’’ acima do universo logico.

A libertagdo do referente (como da pontuagdo) multiplicaria, por ou-
tro lado, as potencialidades expressivas das palavras, que, em lugar de ten-
tarem ‘‘traduzir’’ — sempre imperfeitamente — um sentido (relativamente)
restrito, tocariam uma multiplicidade de sentidos possiveis sem se fixar em
nenhum, influenciando-se também reciprocamente, em caleidoscOpicas
constelagdes de sentidos (‘‘as palavras libertadas [...] brilhardo umas sobre
as outras, cruzardo os seus diferentes magnetismos, segundo o ininterrupto
dinamismo do pensamento’’®, abrindo-se a uma pluralidade de leituras e
tornando o leitor mais vincadamente co-autor do texto.

() Marinetti, Manifesto Técnico da Literatura Futurista, loc. cit., p. 116.
() Marinetti, Destruicdo da Sintaxe Imaginacdo sem Fios Palavras em Liberdade, loc. cit., p. 122.
() Marinetti, Resposta ds Objeccdes ao Manifesto Técnico da Literatura, loc. cit., p. 120.
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As objeccdes levantam-se, todavia, se, rompendo a sintaxe e a logica, e
com elas também o universo referencial possivel, as palavras nao se tornam,
elas proprias, em ‘‘coisas’’, enquanto o real que pretendem *‘‘abracar’ ou
“multiplicar’> — mas na verdade substituem — lhes escapa afinal e as deixa
‘““mortas’’ para Lras.

Mas também a problematica dai decorrente (que se mantém evidente-
mente em aberto ...) se revelou, como se sabe, rica de consequéncias para a
(ou alguma da) literatura posterior.

2. O FUTURISMO LITERARIO EM PORTUGAL

Do impacto do futurismo italiano, da sua enorme forca, ao mesmo
tempo destruidora e construtiva, o que foi recebido, assimilado, no campo
literario, em Portugal, o que foi recusado, modificado, transposto? A ques-
tdo ¢ muito vasta, e ndo cabe tentar aqui mais do que uma breve perspecti-
vagdo de alguns aspectos.

O futurismo na literatura portuguesa é parte integrante do movimento
modernista da geracdo de Sa Carneiro, Pessoa e Almada, — da gerac¢do que
em 1915 se reune em torno do Orpheu,; como escreve Jacinto do Prado Coe-
lho, o modernismo liga-se a uma tendéncia inovadora autoctone (Eca de
Queiroz das Prosas Bdrbaras, criador com Antero do poeta ficticio Fradi-
que Mendes, Cesario Verde, Eugénio de Castro e outros), mas € a literatura
europeia de vanguarda que lhe da impulso e inspiracdo decisivos. Apreen-
dendo desta elementos e caracteristicas fundamentais, nao deixa contudo
de afirmar-se de modo especificamente nacional.®

Constituido por volta de 1913 em Lisboa, o primeiro grupo modernista
faz sair em 1915 os dois numeros de Orheu (o terceiro ndo chega a publicar-
-se), Exilio (1916), Centauro (1916), Portugal Futurista (1917), Contempo-
ranea (1922-26), Athena (1924-5). A revista Presen¢a, surgida em 1927 e or-
gdo da segunda gera¢do modernista, representa um recuo em relagdo a Or-
pheu e em parte um regresso a uma estética neo-roméntica.

Tal como as vanguardas europeias, e, de modo muito particular, o fu-
turismo, se rebelam contra a tradicdo — simbolista, parnasiana, decaden-
tista — também entre nos 0 modernismo rompe com a tradi¢do simbolista e
decadentista e, de um modo especialmente agressivo, com o saudosismo de
A Aguia. No entanto — o que ¢ uma diferenca significativa — o modernis-
mo portugués revela uma dupla tendéncia: se por um lado se abre as novas
estéticas, mantém por outro lado uma linha a que poderemos chamar deca-
dentista, através da qual se continua a heran¢a do passado. Nao ha, assim,
unidade em nenhuma das revistas da primeira geracdo modernista, antes
coexistem em todas elas duas tendéncias, na verdade antagonicas.

A ligacdo do grupo modernista com 0s movimentos vanguardistas eu-
ropeus é feita através de Sa Carneiro, Santa Rita Pintor e Amadeo de Sousa
Cardoso, residentes em Paris. A importancia das artes plasticas, na assimi-
lacdo do movimento, é sensivel desde o inicio. Santa Rita assiste em 1912 a
Exposicdo Futurista na galeria Bernheim Jeune e nessa data (ou ja antes,
através da leitura dos manifestos), adere com entusiasmo ao movimento:
conhece pessoalmente Marinetti, cujos manifestos pretende traduzir e edi-
tar em Portugal®, entusiasma-se por Picasso e Max Jacob®, procura in-
fluenciar S4 Carneiro, em quem desperta interesse pela sua personalidade e
ao mesmo tempo irrita¢do pelas suas atitudes exibicionistas. Regressado a
Portugal em 1914, com o proposito (entre outros) de propagandear o futu-
rismo,®, Santa Rita apresentar-se-4 como tal até ao fim da sua vida: ‘‘Futu-
rista declarado em Portugal ha s6 um que sou eu’’, dird numa carta a Ho-
mem Cristo, publicada em A Ideia Nacional®, e ainda, no mesmo lugar:

(I Jacinto do Prado Coelho, in: Diciondrio de Literatura Portuguesa, Porto 1973, Modernismo.
() Cartas de Sd Carneiro e Fernando Pessoa, Lisboa 1973, Carta de 13.7.1914.

() Ibd. Carta de 10.12.1912.

4 Ibd.

(5) A Ideia Nacional, 4 de Maio de 1916.
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““Vocé conhece-me bem, sabe qual tem sido a minha vida de trabalho artis-

tico, de esforgo constante e consciente. E vocé sabe que esse trabalho tem’

sido todo, de ha anos para ca, adentro do Futurismo’’.®

Da sua ‘‘vida de trabalho artistico’’ restam, todavia, muito poucas
obras: além de uma Cabegca Cubo-Futurista sem data, existem apenas qua-
tro trabalhos no Orpheu e trés no Portugal Futurista. Nao se apurou se, de-
pois da sua morte aos 27 anos, a obra foi, segundo o seu desejo, destruida
pela familia, ou se pura e simplesmente ndo existiu. Em todo o caso, embo-
ra seja inegavel o seu papel — de divulgador sobretudo —, € com exagero
que o Portugal Futurista o celebra como ‘‘o grande introdutor do movi-
mento futurista’’ entre nos, guindando-o a altura de génio impar no pano-
rama artistico nacional.

Amadeo de Souza Cardoso adere também ao futurismo, mas de modo
menos exclusivo, considerando-o apenas como um aspecto — entre outros
— da sua obra. ‘‘Eu néo sigo escola alguma”’, dird numa entrevista a O Dia
em 5.12.1916. ‘‘As escolas morrem. Noés, 0os novos, s6 procuramos a origi-
nalidade. Sou impressionista, cubista, futurista, abstraccionista? De tudo
um pouco. Mas nada disso forma uma escola’’. No entanto, durante a en-
trevista, cita sem indicagdo de fontes largas tiradas do primeiro manifesto
de Marinetti, do Manifesto Técnico da Pintura Futurista e até (a menos que
seja uma citacdo indirecta, retirada de outra fonte mais divulgada), de um
manifesto muito menos conhecido, de Marinetti ¢ Nevinson, Contre I’Art
Anglais (1914). “‘Queremos uma arte viril, poderosa, anti-sentimental, cul-
tivamos o optimismo, o desejo de aventura, a paixdo pelo sport, a adoracdo
dos musculos, a coragem fisica e moral’’.® De qualquer modo, o seu conhe-
cimento dos textos futuristas é manifesto, conhece-os de cor a tal ponto que
parecem palavras suas: ‘‘fala com energia, com decisdo, com entusiasmo”’,
refere o entrevistador. ‘‘E tdo caudalosa e torrente das suas palavras que
quase o ndo interrompemos’’. Do mesmo modo, esta perfeitamente fami-
liarizado com os autores de vanguarda que cita, ndo s6 no campo da pintu-
ra como no da escultura, da poesia e da musica.

A posicdo de Sa Carneiro em relagdo aos movimentos de vanguarda, é,
pelo contrario, reticente, como se verifica pelas suas cartas a Fernando Pes-
soa. Ndo se mostra curioso por conhecer os autores que Santa Rita admira,
(‘“‘dos artistas de hoje [...] apenas tem culto por um literato cubista, Max
Jacob, que ninguém conhece, e publicou dois livros em tiragens de cem
exemplares’’),® nem se declara adepto das novas correntes. O que ndo o im-
pede de pressentir a ‘‘razdo’’ dos cubistas, em procurar exprimir ‘‘um so-
nho, um som, um estado de alma, uma deslocacdo de ar’’, em vez dos te-
mas tradicionais e convencionais da pintura, e de reconhecer que seria im-
possivel que um artista da envergadura de Picasso, cuja fase ante-cubista
considera admiravel, se transformasse num simples blagueur. ‘‘Confesso-
-lhe, meu caro Fernando Pessoa, que sem estar doido, eu acredito no cubis-
mo. Quero dizer: acredito no cubismo, mas ndo nos quadros cubistas até
hoje executados™.® Que o tema ‘“‘cubismo’’ foi a seguir abordado episto-
larmente por Pessoa depreende-se da carta de 25.3.1913: “‘E muito verda-
deiro e licido o que vocé me diz acerca do cubismo. Plenamente de
acordo’. Mas, curiosamente, a obra de Amadeo nada lhe diz: ‘‘Desse
Amadeo Cardoso tenho ouvido falar muito elogiosamente ao Santa Rita e
vi uns quadros dele, sem importancia e disparatados, no Saldo de Outono.
Tratava-se de uma turbamulta de bonecos — era um inferno, um purgato-
rio ou qualquer coisa assim. Sei que é um tipo blagueur, snob, vaidoso, in-
toleravel etc., etc. Parece que ndo se pode ser cubista sem se ser impertinen-
te e blagueur”’.®

Por outro lado, ndo mostra empenho em divulgar textos futuristas em
Portugal e é com indiferenca que acolhe a ideia de Santa Rita de traduzir e

() A Ideia Nacional.

2} Contre I’Art Anglais. In: Giovanni Lista, loc, cit., p. 127.

() Cartas de S4 Carneiro a Fernando Pessoa, Carta de 10.12.1912,
@) Ibd., Carta de 10.3.1913.

(5) Ibd.
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publicar os manifestos de Marinetti: ‘‘Veio-me pedir para eu arranjar um
editor para a traduc¢do portuguesa dos manifestos do Marinetti (livro Le Fu-
turisme e os ultimos trabalhos). Pedido — disse — feito em nome do Mari-
netti. Para ser amavel escreverei a qualquer livreiro dai, que dira que
naon.”(l)

Também da sua apreciacdo entusiastica a Ode Triunfal ressaltam as
mesmas reservas em relacdo ao futurismo: ‘‘Nao sei em verdade como di-
zer-lhe todo o meu entusiasmo pela Ode do Alvaro de Campos [...] E uma
coisa enorme, genial, das maiores entre a sua obra. [...] Nao tenho duvida
em assegura-lo, meu amigo, vocé acaba de escrever a obra prima do futuris-
mo. Porque, apesar de talvez ndo pura, escolarmente futurista — o conjun-
to da obra é absolutamente futurista. [...] Pelo menos a partir de agora, o
Marinetti ¢ um grande homem [...] porque todos o reconhecem como o
fundador do futurismo, e essa escola produziu a sua maravilha. Depois de
escrita a sua ode [...], eu creio que nada mais de novo se pode escrever para
cantar a nossa época. [...] Do que até hoje eu conheco futurista — a sua
ode ndo € s6 a maior — é a unica coisa admiravel”’.®

Pouco mais de um ano volvido pretende, todavia, que exemplares do
Orpheu sejam enviados ao comité futurista italiano e admite a hipotese de
colaborar, com Pessoa e outros, na revista de Marinetti Poesia®.

Se a adesdo de Sa Carneiro as novas correntes europeias ndo chega a
ser assumida, confessadamente pelo menos®, o mesmo nio acontece em re-
lacdo ao modernismo especificamente portugués. Nesse campo, o0 poeta
tem consciéncia do seu papel relevante e inovador. A ‘““‘modernidade’’ surge
na sua correspondéncia sobretudo sob o nome de sensacionismo, de que,
(como Pessoa escrevera) ambos sdo fundadores.®

A definicdo de sensacionismo, ou sequer subsidios para uma defini¢do,
esta ausente da correspondéncia de Sa Carneiro. Em Pessoa, pelo contra-
rio, iremos encontrar um esfor¢co de especulacdo tedrica sobre o tema
— reflexdes que ndo deixam todavia de ser problematicas e ndo isentas de
contradi¢cdes. Sem pretender fazer uma analise aprofundada do seu univer-
so estético, que seria descabida neste lugar, parece-me contudo que o aspec-
to relevante neste contexto, a relacdo com o futurismo, para ser definida
com algum rigor, ndo dispensa uma incursdo, embora rapida, nos ismos
pessoanos. <

Como tem sido referido, é o sensacionismo, representado por Alvaro
de Campos, que assimila caracteristicas futuristas, afastando-se dos dois is-
mos anteriores, paulismo e interseccionismo®. Convém no entanto ter em
mente que, na altura em que o poeta se empenha no sensacionismo (isto ¢,
na altura em que ‘“nasce’’ o engenheiro Alvaro de Campos, em 1914), pau-
lismo e interseccionismo ndo estdo ultrapassados nem podem considerar-se
etapas volvidas de um percurso, porque nao se situam em relacdo uns aos
outros numa sucessao temporal, antes sdo coincidentes no tempo. Assim,
por exemplo, Pessoa refere num texto dactilografado provavelmente de
1916: “Em Portugal hoje debatem-se duas correntes [...]. Uma ¢é a da Re-
nascenca Portuguesa, a outra é dupla, é realmente duas correntes. Divide-se
no sensacionismo, de que é chefe o sr. Alberto Caeiro, e no paulismo, cujo
representante principal é o sr. Fernando Pessoa.”’™ O paulismo esta portan-
to em 1916 tdo vive como o sensacionismo, €, numa valorizagdo estética, si-
tua-se em pé de igualdade com este. Fernando Pessoa € o seu representante
principal. Mas noutros textos, igualmente de 1916, Fernando Pessoa auto-
-define-se como sensacionista: ‘‘O sensacionismo come¢ou com a amizade

(1) Ibd., Carta de 13.7.1914.

) Cartas de S4 Carneiro a Fernando Pessoa, Carla de 20.6.1914,

) Ibd. carta de 13.8.1915

4) Os poemas Manucure e Apoteose, demasiado conseguidos para que a mera ‘‘inten¢do de blague’’ se-
ja aceitavel, relativizam todavia esta afirmacdo.

Fernando Pessoa, Pdginas Intimas, e de Auto-Interpretagdo, Lisboa s d., p. 148,

Cf. Jacinto do Prado Coelho, loc. cit.

Fernando Pessoa, Pdginas Intimas, p. 125-6.

(5
(6
o)
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entre Fernando Pessoa e Mario de Sa Carneiro”’, escreve por exemplo no
prefacio a uma projectada antologia de poetas sensacionistas ; também um
artigo intitulado O Movimento Sensacionista e publicado em Exilio é assi-
nado por ‘“‘Fernando Pessoa sensacionista’’.

A ambiguidade provéem do proprio conceito de sensacionismo, que na
verdade € para Pessoa uma pluralidade de conceitos. Assim, ha a considerar
uma faceta ‘‘futurista’’ que o poeta assume: ‘‘Ricardo Reis e Alvaro futu-
rista — silenciosos’’ 1é-se numa carta a Cortes Rodrigues (este é aliado o
Gnico passo em que esse atributo ¢ declaradamente dado a Campos). A as-
cendéncia futurista € — a par de outras, note-se desde ja — reconhecida em
outros passos. Um antecedentes do sensacionismo ¢é ‘‘a baralhada de coisas
sem sentido e contraditorias de que o futurismo, o cubismo e oulros que-
jandos sdo expressdes ocasionais, embora [...] descendamos mais do seu es-
pirito do que da sua letra’.® ““Quanto as influéncias por nos recebidas do
movimento moderno que compreende o cubismo e o futurismo, devem-se
mais as sugestdes que recebemos do que a substancia das suas obras pro-
priamente ditas. Intelectualizamos os seus processos. A decomposi¢do do
modelo que realizam (fomos influenciados ndo pela sua literatura — se é
que tém algo que com literatura se pare¢ca — mas pelos seus quadros), situa-
mo-la nos no que julgamos ser a esfera propria dessa decomposicio — nio
as coisas, mas as nossas sensagdes das coisas’’@.

No entanto, se ainda em 1917 Alvaro de Campos publica no Poriugal
Futurista o Ultimatum que € o manifesto desse sensacionismo, nascido em
1914, por outro lado ja em escritos teoricos anteriores Pessoa nos da defini-
¢Oes de sensacionismo incomparavelmente mais vastas e complexas do que
esta perspectiva ‘‘futurista’’ admite, e em certa medida, a ela se opdem: ‘O
sensacionismo nao reinvindica para si ser, excepto em certo sentido restrito,
uma corrente ou um movimento, mas apenas, em parte, uma atitude, e em
parte um acréscimo a todas as correntes que o precederam’’®, Deste modo,
€ também um acréscimo ao simbolismo, (como ao classicismo e ao roman-
tismo). ‘‘Do simbolismo”’ — diz-se textualmente — ‘‘aceita a analise pro-
funda dos estados de alma, mas procura intelectualiza-la’’“. Nesta perspec-
tiva € compreensivel que, como se 1€ noutros passos, Pessoa pretenda que
paulismo e interseccionismo sejam ndo superados mas englobados pelo sen-
sacionismo. (Em ultima instancia, alids, o sensacionismo englobara
““tudo”’’, ‘““todas as maneiras de sentir e de pensar’’ e o poeta capaz de ‘‘sen-
tir tudo de todas as maneiras’’ sera finalmente igual a Deus)®.

Poetas sensacionistas serdo, no prefacio a antologia acima citado, Pes-
soa e Sa Carneiro, mais proximos dos simbolistas, como também Campos e
Almada, estes ‘‘mais afins da moderna maneira de sentir e escrever’’, a par
de outros ‘‘intermédios’’ (Almada, assume igualmente o epiteto, auto-inti-
tulando-se por exemplo na Cena do Odio ‘‘Almada Negreiros poeta sensa-
cionista e narciso do Egipto”’).

No artigo inserido em Exilio, o sensacionismo é ‘‘a primeira manifesta-
¢do de um Portugal-Europa, a tinica ‘grande arte’ literaria que em Portugal
se tem revelado’’ e tornou-se a grande corrente nacional a que, de um modo
ou de outro, todos os escritores aderem: ‘‘De todos os solos do pais, de to-
dos os estrados de cultura, [se véem brotar] poetas da prosa e do verso, que,
levemente uns, vincadamente outros, com consciéncia uns, outros como
que ‘malgré eux’, vém aderir de inspira¢cdo aos principios que constituem a
atitude sensacionista, Por toda a parte a sociedade ocultamente constituida
pelas inteligéncias portuguesas vai sendo ensopada em sensacionismo’.
Noutro lugar, todavia, o sensacionismo tem s6 um autor: o proprio poeta
(Caeiro-Reis-Campos).®

(1) Fernando Pessoa, Pdginas Intimas, p. 134.
@ Ibd., p. 136-7,

3) Ibd., p. 210.

@ Ibd., p. 190.

®) Ibd, p. 217-8.

®) Ibd., p. 168-9.
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Os breves exemplos citados sdo talvez suficientes para apontar a plura-
lidade de aspectos contidos no mesmo termo. Também a faceta ““futurista™
do sensacionismo &, em si propria, complexa e ndo isenta de ambivaléncias.

Da sua analise ressaltam, em primeiro lugar, os aspectos comuns ou
afins as correntes de vanguarda, como seja o primado da vivéncia, do ime-
diato, da visdo dinAmica que exprime a for¢a e a totalidade incoerente e
miultipla do real: ““O sensacionismo afirma, primeiro, o principio da pri-
mordialidade da sensacdio — que a sensa¢do é a unica realidade para
nos”’ M, “O sensacionismo prende-se a atitude enérgica, vibrante, cheia de
admiracdo pela Vida, pela Matéria e pela For¢a, que tem la fora represen-
tantes como Verhaeren, a Condessa de Noailles e Kipling (tantos géneros
diferentes dentro da mesma corrente!”’®

Num mundo modificado pela velocidade e pela maquina, pela indus-
tria e pelo mercantilismo, pelas facilidades de comunicagdo e transporte, a
maneira de sentir modificou-se (e consequentemente a literatura devera ser
outra): “‘A geracio a que pertencemos [...] traz consigo uma riqueza de sen-
sacdo, uma complexidade de emogdo, uma tenuidade e intercruzamento de
vibracdo intelectual que mais nenhuma outra nasceu possuindo”®. ““A hi-
perexcitacdo passou a ser a regra’’®, ‘‘temos a riqueza inédita de emogoes,
de ideias, de febres e delirios que a hora europeia nos traz’’®. ‘‘Em cada al-
ma giram os volantes de todas as fabricas do mundo, em cada alma passam
todos os comboios do globo, todas as grandes avenidas de todas as grandes
cidades acabam em cada uma das nossas almas. Todas as questdes sociais,
as perturbac¢des politicas, por pouco que com elas nos preocupemos, en-
{ram Nno nosso organismo psiquico, no ar que respiramos psiquicamente,
passam para o nosso sangue espiritual, passam a ser inquietamente nossas,
como qualquer cousa que seja nossa’’®,

De afirmacdes como estas, em que a proximidade do futurismo € por
demais evidente para que se torne necessario pormenoriza-la, poderiam fa-
cilmente multiplicar-se os exemplos, em textos tedricos como na lirica. No
entanto é fundamental verificar que esta perspectiva é relativizada por ou-
tros elementos que com ela se articulam numa relagdo antinbmica. Assim,
segundo Pessoa, o sensacionismo descende, além das correntes de vanguar-
da, simultaneamente também de duas outras correntes: o simbolismo fran-
cés e o transcendentalismo panteista portugués”. Na verdade ambas sdo
opostas ao futurismo. Nao é portanto de estranhar que o sensacionismo (es-
te sensacionismo ‘‘futurista’’) em alguns aspectos se distancie por comple-
todo futurismo, assumindo a ambiguidade da sua origem. Deste modo —
repare-se — ndo é s6 cada um dos heterébnimos que envereda por um cami-
nho diferente, a ambivaléncia esta contida (de forma naturalmente mais es-
batida, mas, mesmo assim, evidente), também no hetero6nimo mais declara-
damente voltado para o universo “‘futurista’’, Alvaro de Campos. Olhada
de perspectivas diversas, esta ‘‘ambiguidade’’ foi assinalada por criticos
pessoanos fundamentais como Jacinto do Prado Coelho, Eduardo Louren-
¢o ou Teresa Rita Lopes®.

Um dos aspectos mais evidentes de oposi¢do ao futurismo € a presenca
do elemento decadentista. Para Pessoa ‘‘0s sensacionistas sdo, antes de

() Pdginas Intimas, p. 190.

@ Ibd., p. 126.

3 Ibd., p. 163-4.

) Ibd., p. 164,

©) Ibd., p. 167.

©) Ibd.

™M Ibd., p. 134,

(®) Respectivamente em: Unidade e Diversidade em Fernando Pessoa, Lisboa 1950, Fernando Pes-
soa Revisitado, Porto 1973, Fernando Pessoa et Le Drame Symboliste, Paris 1977.
Cf. ainda de Teresa Rita Lopes os seguintes subsidios para a defini¢ao de sensacionismo: Pessoa
e Sa Carneiro, Itinerdrio de um Percurso Estdtico em Comum, in: Coléquio/Letras, Abril de
1968 e Pessoa, Sa Carneiro e as Trés Dimensdes do Sensacionismo. In: Coldquio/Letras, Dezem-
bro de 1971.
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mais, decadentes, descendentes directos dos movimentos decadente e sim-
bolista’’® e o proprio dinamismo é ‘‘uma corrente decadente, o elogio e a
apoteose da forca, que o caracterizam, € apenas aquela ansia de sensacdes
fortes, aquele entusiasmo excessivo pela saude que sempre distinguiu certas
espécies de decadentes”®. Quando na verdade as correntes dinamistas —
que, como Pessoa refere, ‘‘partem de Walt Whitman’’ — sdo opostas a ten-
déncia decadentista.

Assim, por exemplo, o excerto acima citado, em que o poeta se referia
a hiperexcitacdo da moderna ‘‘hora europeia’’, tem uma outra face, a da
decadéncia — de todo ausente do universo futurista, voltado com optimis-
mo para um mundo frenético mas deslumbrante e rico, que o futurismo jul-
ga pode dominar em voos superhumanos: ‘‘Chegamos a uma época singu-
lar, em que nos aparecem todos os caracteristicos de uma decadéncia, con-
jugados com todos os caracteristicos de uma vida intensa e progressiva’’®,
O passo que atras transcrevi, a primeira vista transbordante de entusiasmo
““futurista’’, de grande ‘‘fome’’ de universo, como se fosse possivel ao poe-
ta agarrar o mundo as maos cheias, esta precedido por uma frase que, como
um sinal algébrico, nega, ou pelo menos relativiza, o seu valor positivo:
““Cada um de nos nasceu doente de toda esta complexidade’’®.

Deste modo, para Pessoa, a arte moderna — e “‘0 movimento sensa-
cionista portugués é o. mais importante da actualidade’’® — deve: *‘ou cul-
tivar serenamente o sentimento decadente, escrupulizando em todas as cou-
sas que sdo caracteristicas da decadéncia — a imita¢do dos classicos, a lim-
pidez da linguagem, a cura excessiva da forma, caracteristica da impoténcia
de criar” ou: ‘“‘fazendo por vibrar com toda a beleza do contemporaneo,
com toda a onda de maquinas, comércios, industrias [...]""©.

Também a preocupagdo estética — ‘o sensacionismo representa a ati-
tude estética em todo o seu esplendor pagdo’’? — é o reverso da atitude fu-
turista, provocatoriamente anti-esteticista (‘‘deve cuspir-se todos os dias no
Altar da Arte’’), e do mesmo modo a exigéncia (predominantemente whit-
maniana) de Alvaro de Campos de ultrapassar o subjectivismo, de por de
parte a psicologia individual, esta longe de se poder identificar sem mais
com o desejo futurista de assumir efectivamente as caracteristicas da ma-
quina.

Alheia ao universo futurista é também a preocupagdo formal, a ideia
de que ‘‘a arte é supremamente constru¢do’’®, encarando a obra de uma
perspectiva aristotélica (harmonia das partes com o todo, a obra — 0 poe-
ma — como ‘‘animal’’, como ‘‘organismo’’)®. E certo que Alvaro de Cam-
pos escreve em 1924, na revista Athena, Elementos para uma Estética ndo
Aristotélica, em que se procura ndo a beleza (a harmonia) mas a forca, o di-
namismo, o dominio sobre os outros, afirmando que desta arte ndo aristo-
télica s6 houve ‘‘trés verdadeiras manifesta¢des’’: os poemas de Whitman,
os poemas de Caeiro e as Odes Triunfal e Maritima dele proprio, Alvaro de
Campos. Mas n#o é assim que Pessoa o encara no prefécio a citada antolo-
gia de poetas sensacionistas, em 1916: *‘Alvaro de Campos define-se exacta-
mente como sendo um Walt Whitman com um poeta grego la dentro. Ha
nele toda a pujanca da sensacdo intelectual, emocional e fisica que caracte-
rizava Whitman; mas nele verifica-se o traco precisamente oposto — um
poder de construgdo e de desenvolvimento ordenado de um poema que ne-
nhum poeta depois de Milton jamais alcancou. A Ode Triunfal de Alvaro

) Pdginas Intimas, p. 204.
@ 1bd., p. 177.

) 'Ibd., p. 166.

) Ibd.

©) Ibd., p. 168.

6 Ibd., p. 167-8.

M Ibd., p. 214,

® [bd., p. 212.

© Ibd., p. 212.
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de Campos, whitmanescamente caracterizada pela auséncia de estrofe e de
rima (e regularidade), possui uma constru¢do e um desenvolvimento orde-
nado que estultifica a perfei¢do que Lycidas, por exemplo, pode reivindicar
neste particular. A Ode Maritima, que ocupa nada menos de 22 paginas de
Orpheu, ¢ uma auténtica maravilha de organiza¢do. Nenhum regimento
alemdo jamais possuiu a disciplina interior subjacente a essa composi¢do, a
qual, pelo seu aspecto tipografico, quase se pode considerar um espécime
de desleixo futurista. As mesmas considera¢des sdo de aplicar 4 magnifica
Saudagdo a Walt Whitman no terceiro Orpheu’’",

A mesma concep¢do aristotélica esta expressa no artigo citado de 1916,
em Exilio, e assinado por ‘‘Fernando Pessoa sensacionista’’. ‘““Uma obra de
arte, por dispersa que seja a sua realizagcdo detalhada, deve ser sempre uma
coisa una e organica, em que cada parte é essencial, tanto ao todo como as
outras que lhe sao anexas, e em que o todo existe sinteticamente em cada
uma das partes, € na ligacdo dessas partes umas as outras. Compreenda isto
até a inconsciéncia. [Pessoa dirige-se a Cabral do Nascimento, tecendo con-
sideracdes sobre um seu livro.] Sinta isto até ndo o sentir. E, sentindo isto
até com o corpo, despreze todo o resto. Salte por cima de todas as logicas.
Rasgue e queime todas as gramaticas. Reduza a p6 todas as coeréncias, to-
das as decéncias, e todas as convic¢des. Feita sua aquela, a Unica regra de
arte, pode desvairar a vontade, que nunca desvairara; pode exceder-se, que
nunca podera exceder-se; pode dar ao seu espirito todas as liberdades, que
ele nunca tomara a de o tornar um mau poeta’’.

Na verdade, mantendo a disciplina interior, a propor¢ido, a formula
milenar da obra una e organica, todas as subversdes formais sdo aparentes,
porque justamente 0 que ndo € possivel € ‘‘saltar’’ sobre a logica (nem, con-
sequentemente, ‘‘rasgar’’ ou ‘‘queimar’’ a gramatica).

Repare-se ainda, para finalizar este ponto, que a atitude de Pessoa em
relacdo ao futurismo europeu ¢ fundamentalmente depreciativa: o que em
Portugal se faz nesse campo é-lhe incomparavelmente superior (antecipam-
-se assim as afirmacdes do Ultimatum):

“Creio que o futuro da arte europeia estd no movimento
sensacionista’’®,

‘O sensacionismo & um grande progresso sobre tudo quanto la fora na
mesma orientagdo se faz’’®.

‘O cubismo, o futurismo e outros ismos menores tém-se tornado bem
conhecidos e muito falados por se haverem originado nos centros aceites da
cultura europeia. O sensacionismo, que é muito mais interessante, um mo-
vimento muito mais original e atraente do que aqueles outros, continua des-
conhecido por haver nascido longe desses centros’’®.

Dos trés grandes nomes do modernismo literario portugués, Sa Carnei-
ro Pessoa e Almada Negreiros, € este ultimo o que mais justamente se pode
aproximar do futurismo. Por razdes temperamentais, desde logo: dindmi-
co, agil, irreverente, combativo, ‘‘mais espontaneo e rapido [...] mais novo
do que os outros, ndo s6 em idade como também em espontaneidade e efer-
vescéncia’’,® sem o pendor profundamente reflexivo de Pessoa nem a sensi-
bilidade doentia de Sa Carneiro, Almada esta temperamentalmente muito
mais predisposto a aderir a escola de Marinetti.

A ele cabera a maior parte da actuacdo na I Conferéncia Futurista de
14.5.1917 no Teatro Republica (hoje Sdo Luis), que inaugura oficialmente
o futurismo em Portugal, e cujo programa, reproduzido a p. 35 do Portu-
gal Futurista, constava da leitura do seu proprio Manifesto Futurista as Ge-
ragoes Portuguesas do Século XX, do Manifesto Futurista da Luxiiria de

() Pdginas Intimas, p. 149-150.
2 Ibd., p. 124.
® Ibd., p. 126.
@ Ibd., p. 203.
5 Ibd., p. 149.
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Valentine de Saint-Point e dos manifestos de Marinetti Music Hall e Tuons
le Clair de Lune. Nos seus textos de 1915 e 1916 (4 Engomadeira, de Janei-
ro de 1915, anunciada no Portugal Futurista, A Cena do Odio, de
14.5.1915, assinada por ‘‘Almada Negreiros poeta sensacionista e narciso
do Egipto’’ e destinada ao n? 3 de Orpheu, e os poemas Mima Fatdixa de
18.3.1916 e Litoral de 7.5.1916, o texto em prosa Saltimbancos de 1916 e o
Manifesto Anti-Dantas, escrito provavelmente entre Abril e Setembro de
1916 e assinado por ‘‘Almada Negreiros Poeta d’Orpheu Futurista e
Tudo’’) a influéncia ou a inspiracdo, futurista em alguns casos, mais generi-
camente vanguardista em outros, ¢ acentuada (cf. adiante como exemplo a
breve analise de Saltimbancos).

Embora a sua carreira tenha depois seguido um percurso tnico, sui ge-
neris, de ‘‘portugués sem mestre’’® Almada auto-classifica-se ainda em
1932 (por exemplo) como futurista (‘‘no6s os futuristas portugueses’’), orgu-
lhando-se do que ‘‘nomes herodicos do futurismo fizeram aqui nesta terra
em guerra sem tréguas contra putrefactos e botas de elastico’’ e considera
que ‘‘Portugal é o unico pais latino, além da propria Italia, onde houve fu-
turismo’’®@,

Note-se ainda que Almada que, como se sabe, era simultaneamente
pintor, sofreu, também como escritor, de um modo que estava vedado aos
seus companheiros de formacdo diferente, o impacto das artes plasticas de
vanguarda. O seu entusiasmo perante a Exposi¢do de Souza Cardoso é nes-
ta medida extremamente significativo® (Veja-se a posi¢do oposta de Sa
Carneiro em relacdo a Amadeo atras referida). Um papel relevante teve
também, neste sentido, o seu contacto com os Delaunay, residentes em Por-
tugal de 1915 a 1917.¢. Vindos do cubismo, evoluem para o simultaneismo,
de que Robert Delaunay sera o teorizador a partir de 1913.

De qualquer modo, os textos ‘‘futuristas’’ ou proximos do futurismo,
surgem entre 1915 e 1917 isolados e algo dispersos, e sd0 pouco numerosos
(os ja citados de Almada, Ode Triunfal (Junho de 1914), Ode Maritima
(1914) Saudacdo a Walt Whitman (11.6.1915) de Alvaro de Campos, Manu-
cure e Apoteose de Sa Carneiro). As conferéncias futuristas anunciadas em
Orpheu 2, A Torre Eiffel e 0 Génio do Futurismo, por Santa Rita Pintor,
Teatro Futurista no Espago, por Raul Leal, As Esfinges e o Guindaste, Es-
tudo do Bi-metalismo Psicoldgico, por Mario de Sa Carneiro, nio chegam
a realizar-se.

Até 1917, portanto, o Futurismo, ‘‘concretamente, ndo se vé’’, como
escreve com razdo Jodo Alves das Neves®, porque as manifestagdes que de-
le existem ndo sdo suficientes, nem suficientemente estruturadas, para afir-
mé-lo como grupo. Em 1917 tenta-se modificar este estado de coisas, fazen-
do surgir o futurismo como movimento organizado. A Conferéncia Futu-
rista de 14.5.17 no Teatro Repiiblica é a sua primeira manifestacdo publica
““oficial’’; como era de esperar e em certa medida se pretendia, foi recebida
com algum escéndalo, e a repercussdo na imprensa nio se fez esperar.

Em Novembro do mesmo ano publica-se o primeiro — e inico — nu-
mero do Portugal Futurista, que, na sequéncia da Conferéncia, deveria ser
um passo decisivo para a afirmacdo do movimento. Esse intuito foi contu-
do frustrado a partida pela imediata apreensdo da revista (provavelmente
devido as referéncias sexuais em Saltimbancos ou a viruléncia destrutiva do
Ultimatum que, entre outras coisas, ousava escrever Merda com todas as le-
tras e em caixa alta...).

() Cf. José Augusto Franca, Almada o Portugués sem Mestre, Lisboa, 1974.

@) Almada Negreiros, Um Ponto no i do Futurismo. In: Obras Completa:, Lisboa 1972, vol. V, p. 136.

) Almada Negreiros, Manifesto da Exposi¢do de Souza Cardoso. In: Obras Completas, vol. VI, p. 19
e sgts.

@) Cf. as cartas de Almada Negreiros a S6nia Delaunay. In: Paulo Ferreira, Correspondance de Quatre
Artistes Portugais, Paris, 1972.

G) Jodo Alves das Neves, O Movimento Futurista em Portugal, Lisboa 1966, p. 29.
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O titulo Portugal Futurista tem talvez algo a ver com o titulo de uma
revista bi-mensal de Florenca, L ’Italia Futurista, cujo primeiro nimero ¢é de
1 de Junho de 1916 e se publicou até 14.2.1918. No que respeita a organiza-
¢do interna, nota-se uma enorme despropor¢do entre a relevincia dada ¢
Santa Rita Pintor e o peso efectivo da revista, no campo das artes plasticas.

-Santa Rita Pintor aparece como a grande figura, o introdutor e o chefe do
movimento, ‘‘genial representante de uma época e de uma raca’’ (Betten-
court Rebello), o seu quadro Abstrac¢do Congénita Intuitiva (Matéria For-
¢a) reproduzido na p. 10 é qualificado no artigo em lingua francesa de Raul
Leal como “‘a suprema realiza¢do do futurismo’’. No entanto, como tem si-
do notado, Santa Rita ndo escreve artigo algum, limitando-se a sua colabo-
ragdo, para além do quadro citado, a reproducéo de trés outros, Orfeu nos
Infernos, Perspectiva Dindmica de um Quadro ao Acordar’’ (1912) e Cabe-
ca = Linha Forca. Complementarismo Orgdnico (1913). No campo das ar-
tes plasticas, ha além disso apenas a assinalar a reproducdo de dois quadros
de Amadeo de Souza Cardoso, Farol e Cabega Negra, ambos de 1914, sem
acompanhamento de qualquer artigo ou referéncia de caracter teorico.

Note-se alias que, do ponto de vista teorico, os panegiricos de Betten-
court Rebello e Raul Leal pouco ou nada contribuem para uma defini¢do
das novas correntes estéticas e da forma como Santa Rita as assume ou ul-
trapassa. Assim, por exemplo, Bettencourt Rebello ndo define o que deve
entender-se por modernidade e muito menos porgﬁuturismo, e-por que razao
a obra de Santa Rita é admiravel. No aspecto técnico, refere apenas, e de
passagem, que a sua pintura ndo ¢é a reprodu¢@o fotografica do objecto,
mas antes a sua interpreta¢do emocional e filos6fica, tentativa de traducdo
da ““natureza intima das coisas’’. Havera assim (interpreto dando formula-
cdo logica ao que no texto se encontra impreciso e disperso) no ‘‘lirismo
geométrico’’ e na ‘‘configuracdo abstracta’ dos seus quadros uma supera-
¢do ou inutilizagdo da forma (tradicional). Quanto a figura do pintor, as
afirmacdes encomiasticas apresentam-se destituidas de qualquer suporte
documental. A custo se vislumbram, no meio de superlativos gerais € vagos,
caracteristicas que poderiam considerar-se futuristas: a audacia, a forca, o
triunfo, a vontade de afirmacdo pela ac¢do, (ele ‘‘convulsiona a vida’’), a
violéncia, a crueldade, o gosto da emogdo (‘‘a sadica volipia de quem sabe
vencer’’), a capacidade intuitiva (‘‘adivinhdo latino, como ele proprio se
define’’). Mas, por outro lado, estas caracteristicas vao a par de outras, que
nada tém de futurista, ou lhe sdo declaradamente opostas: ‘‘nele a inspira-
¢do é como uma argila delicada, e o raciocinio o fogo imortal e divino que
lhe transmite a vida e o sonho”’.

Curiosa (convencimento megalomano? pura blague?) é a introducdo
do quadro Orfeu nos Infernos, com a indicagdo em subtitulo de ter sido
pintado pelo autor aos 14 anos de idade e chamando a atencdo para a pre-
senca de ‘‘elementos como aeroplanos, de todo inarmoénicos perante um
conceito classico do tema’’ e para a ‘‘fisionomia mefistofélica da obra, ex-
pressa entre outras coisas pelo facto rebelde de Veloso Salgado, entdo pro-
fessor do Artista, ser por este colocado entre as personagens do seu
inferno”’. A sugestdo implicita na legenda é ndo so6 a precocidade ‘‘genial’’
do autor, como o facto de ele ser — ja em 1903! — uma espécie de futurista
““avant la lettre’’, tratando provocatoriamente, & maneira dos futuristas, o
mestre, a escola, (a institui¢do) e a tradi¢ao classica do mito de Orfeu, e uti-
lizando elementos futuristas como os aeroplanos... Deste modo a obrinha
de adolescente, que, como refere José Augusto Franca, € um mero ‘‘canu-
lar’’ de estudante de Belas-Artes,) mereceria as honras de figurar no Portu-
gal Futurista...

Apesar do relevo dado ao artista plastico, € no campo literario que a
colaborag@o é mais extensa e a revista verdadeiramente se afirma. Note-se
todavia que neste campo a teorizacdo praticamente ndo existe: enquanto o
Manifeste des Peintres Futuristes ¢ reproduzido na integra, em lingua fran-

() Cf. José Augusto Franca, A Arte em Portugal no Século XX, Lisboa 1974, p. 52.
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cesa, ndo ha mais que citagdes muito breves dos manifestos literarios de
Marinetti — e eles foram de importancia fundamental, pode dizer-se que
para toda a moderna literatura da Europa, que avidamente os traduziu e di-
vulgou. Por outro lado, nos dois manifestos portugueses, as referéncias a li-
teratura decorrem como corolario de posi¢des culturais muito mais vastas, e
nao sao nunca de caracter fécnico, (para usar o termo habitual dos futuris-
tas neste sentido), isto &, nao se reportam ao nivel especifico da escrita.

Vale a pena analisar em pormenor, através dos textos transcritos, o co-
nhecimento havido de fontes italianas, e quais as que se consideraram prio-
ritarias: além do citado Manifeste des Peintres Futuristes (trata-se alias do
texto de 11 de Abril de 1910, cujo titulo exacto é: La Peinture Futuriste,
Manifeste Technique, que retoma e desenvolve o Manifeste des Peintres Fu-
turistes de 11 de Fevereiro do mesmo ano), reproduzem-se em tradu¢ao dois
dos manifestos lidos na I Conferéncia Futurista: O Manifesto Futurista da
Luxuria de Valentine de Saint-Point e o manifesto de Marinetti O Music
Hall. Sob o titulo de O Futurismo, Bettencourt Rebello faz uma montagem
de varios outros manifestos fundamentais do futurismo italiano. Assim, a
p. 6 0 passo: ‘‘Deitemos abaixo a velha sintaxe’’ até ‘‘libertar-nos-emos as-
sim da ideia da morte e da propria morte’’ (p. 8) é retirado (apenas com al-
gumas omissdes) do Manifesto Técnico da Literatura Futurista de 1912, Os
dois paragrafos seguintes, ‘‘para dar mais caracter a palavra deve operar-se
uma revolucdo tipografica’” até ‘‘ o tipo maior para onomatopeias violen-
tas’’ é extraido de Destruicdo da Sintaxe Imaginacdo sem Fios Palavras em
Liberdade (1913). Na mesma péagina, o paragrafo ‘‘dispondo conveniente-
mente as letras’’ até ‘‘sem a necessidade de longas descrigdes’’ pertence ao
manifesto O Esplendor Geométrico e Mecanico e a Sensibilidade Numérica
(1914). O inicio da II parte, desde ‘‘a forma e a cor’’ (p. 8) até ‘‘mais largos
horizontes’’ (p. 9), é retirado de A Pintura Futurista, Manifesto Técnico
(reproduzido como se disse na integra p. 10-12). O passo seguinte ‘‘0s sons
os ruidos e os cheiros podem pintar-se’’ até ‘‘a agitacdo e o perfume da mu-
lher”’ é uma reprodu¢do condensada e ndo textual de passos do manifesto
de Carra A pintura dos Sons dos Ruidos e dos Odores (1913), e os trés para-
grafos a seguir sdo respigados livremente de Boccioni, Manifesto Técnico
da Escultura Futurista (1912).

Se Portugal Futurista, logo apreendido, ndo veiculou junto do publico
os principios das novas escolas, podemos pelo menos verificar que os textos
fundamentais dos italianos eram do conhecimento do nosso grupo de van-
guarda. Aos manifestos enunciados ha a acrescentar os que foram lidos na I
Conferéncia Futurista, e é licito supor que Santa Rita Pintor, que visitou a
Exposicdo de 1912 em Paris, conheceu também o seu Catdlogo, em que se
expdem principios futuristas fundamentais, como o estilo do movimento e
a simultaneidade.

A escolha dos manifestos Music Hall e Da Luxuria, em lugar de quais-
quer outros, porventura mais representativos, tem talvez uma razdo de ser:
o primeiro refere de modo particularmente vivo e sintético uma multiplici-
dade de principios futuristas que interessava divulgar, como a simultaneida-
de, a utilizacédo do elemento da surpresa, a criacdo do maravilhoso futurista
através de recursos técnicos sempre novos, o gosto pelo caricatural, pela
mistura dos géneros, do sublime ao vulgar e ao obsceno, a fusdo da arte e
da vida, o anti-esteticismo, etc. Por outro lado, a sua escolha tem talvez
ainda rela¢do com o interesse de Almada (e ndo s0) pelo espectaculo, sobre-
tudo pela danca, interesse de que o texto inicial, sobre os Bailados Russos,
fornece um novo testemunho. (Almada chega a projectar, com Sonia De-
launay, a realizagdo de ‘‘ballets simultanés’’ nas principais capitais euro-
peias).

O manifesto Da Luxuria, lido também na I Conferéncia, tem provavel-
mente um duplo significado no contexto portugués: por um lado a intengdo
de chocar o pablico, com um texto que necessariamente iria ferir susceptibi-
lidades, enquanto por outro lado é uma chicotada na nossa literatura, so-
bretudo lirica, desenfreadamente idealizada e vaga, uma literatura de vazio,
de ndo acontecer, toda feita de amadas inexistentes de tdo etéreas, de pai-
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x0es sem objecto que se alimentam de si mesmas, enrodilhando-se sobre a
sua propria impoténcia. Contra este erotismo ‘‘decadente’’, 0 novo erotis-
mo, nietzschianamente liberto da pseudo moral do cristianismo, aponta no
sentido da vida, do triunfo, da afirmac¢do e da forga.

De importancia fundamental sdo os dois manifestos portugueses qu¢ a
revista inclui, o de Almada, igualmente lido ja na I Conferéncia, e o de Al-
varo de Campos, inédito. Curiosa é desde logo a designac¢do de ‘‘ultima-
tum”’, em lugar de ‘“‘manifesto’’. O termo ‘‘ultimatum’’, retirado stricto
sensu da esfera do Direito internacional publico, tem uma conotacdo de
violéncia muito mais vincada do que o termo habitual de ‘‘manifesto’’, éa
ameaca de utilizacao unilateral da for¢a se ndo forem satisfeitas determina-
das exigéncias. Assim, o notificador do ultimatum ¢é o detentor da for¢a
que, por uma logica viciada, confunde com a razdo. E de admitir, como
tem sido notado, que o Ultimatum inglés de 1890, ndo esquecido ainda em
1917, tenha relacdo com a escolha do termo; o Ultimatum de Pessoa, dirigi-
do ao mundo, e em especial a Europa, sua guarda avancada, ¢ uma desfor-
ra simbolica pela humilhacdo sofrida: em lugar de ser como habitualmente
foi sempre, ‘‘receptor’’ de influéncias estrangeiras (neste caso futuristas), é
Portugal que indica agora, pela voz do autor do Ultimatum, os novos ru-
mos da Europa.

A Europa, ‘‘fons et origo deste tipo civilizacional, que da o tipo e a di-
rec¢do a todo o mundo’’, como Pessoa diz noutro lugar®, é recusada em
bloco, em todas as esferas possiveis da sua cultura; a parte ‘‘destrutiva’’ do
manifesto condena-a com viruléncia extrema, a que se procura dar ainda
maior forca através da repeticdo, como se a simples afirmacgdo ndo fosse su-
ficiente para abarcar todo o desprezo do poeta. A palavra, demasiado enfa-
tica, transformou-se em grito e simultaneamente em gesto; o poeta de Ulti-
matum é uma personagem gesticulante, que dramatiza, teatraliza, uma ati-
tude; esta representa, repare-se, uma situacdo-limite: literalmente, a perso-
nagem, ‘‘despeja’’, ‘‘deita fora’ ‘‘tudo’’, a Europa, (0 mundo), porque a
Europa (o mundo) a ‘‘sufocam”’, agiganta-se perante um adversario que a
sua furia e o seu ‘‘asco’’ reduzem a propor¢des cada vez mais diminutas,
“Liliput-Europa’’, ‘“‘aldeia’’, ‘‘lixo”’, ‘‘esterco’’, até ao ponto maximo de
agressividade assinalado pelo palavrdo: ‘“‘Merda!’’ A partir deste ponto co-
mec¢a a parte ‘‘construtiva’’ do manifesto: a personagem, que acabou de
“‘destruir’” a Europa num confronto imaginario, indica o caminho para a
nova Europa, da Inteligéncia, da Sensibilidade Novas; do alto da sua esta-
tura gigantesca (“‘sou uma grande Ansia do tamanho exacto do Possivel!”’)
aponta o caminho do Futuro.

A aproximagdo com textos e, mais ainda, com atitudes, futuristas (e
por detras destas, ou assimilado por estas, com um certo perfil nietzschia-
no), €, evidentemente, possivel: também nos futuristas, em Marinetti sobre-
tudo, encontramos violéncia verbal, dramatizacdo de situagdes, uma posi-
¢do semelhantemente megaldbmana que, com desprezo e raiva, faz tibua ra-
sa de toda a tradic@o cultural europeia, proclamando em termos grandilo-
quentes a Era das Maquinas, dos Destinos Cientificos, a Epoca das Cousas
Eléctricas, da criacdo cientifica dos superhomens, a vinda da Grande Hu-
manidade, capaz de apreender o mundo através de uma sensibilidade reno-
vada. Na propria atitude gestual se poderiam encontrar paralelismos: as-
sim, Alvaro de Campos proclamando isto ‘‘bem alto e bem no auge, na bar-
ra do Tejo, de costas pra Europa, bracos erguidos, fitando o Atlantico e
saudando abstractamente o Infinito™’, ndo esta longe da atitude de Marinet-
ti no primeiro manifesto: ‘‘Debout sur la cime du monde nous lancons en-

"’

core une fois le défi aux étoiles!

Também a ideia de que o homem de hoje esta desadaptado do mundo
porque a sua sensibilidade ndo consegue apreendé-lo na sua multiplicidade,
velocidade, intensidade, e que é por isso necessario criar artificialmente
uma ‘‘nova sensibilidade’’, se encontra nos futuristas. Também estes recu-

() Paginas Intimas, p. 113-4.
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saram o que Alvaro de Campos pretende aqui ‘‘amputar’’ no *‘psiquismo
contemporaneo’’, o subjectivismo, o ‘“‘dogma da personalidade’’, o ‘‘pre-
conceito da individualidade™.

Mas, como atras referi, uma tal aproximacio so é legitima — e fecunda
— se efectuada adentro da problematica especificamente pessoana. Assim,
por exemplo, é necessario verificar, na perspectiva da obra de Pessoa o que
significa ‘‘despersonalizacdo’’ e em que medida esta se afasta da ‘‘desuma-
nizacdo’’ maquinal de Marinetti. Afirmac¢des como: ‘‘O maior artista sera o
que menos se definir, e 0 que escrever em mais géneros com mais contradi-
¢0s e dissemelhancas’’, (em que ‘‘despersonaliza¢do’’ se torna portanto si-
nonimo de ‘‘multiplicacdo’’) ‘““nenhum artista devera ter uma s6 personali-
dade, devera ter varias, organizando cada uma por reunido concretizada de
estados de alma semelhantes, dissipando assim a fic¢do grosseira de que €
uno e indivisivel’’, e outras semelhantes, levam ao problema dos heteroni-
mos, que ndo caberia aqui abordar.

No Ultimatum Futurista as Geracdes Portuguesas do Século XX de Al-
mada Negreiros repercutem-se, igualmente, temas centrais do futurismo:
corte radical com a tradi¢do (‘‘prescindindo em absoluto de todas as épocas
passadas’’), glorificacdo das virtudes futuristas: intensidade, for¢a, dina-
mismo, audacia, optimismo viril da juventude (*‘dispensai os velhos... e ati-
rai-vos independentes pra sublime brutalidade da vida’’), apologia da guer-
ra, que Marinetti chamou a ‘“iinica higiene dos povos’’ e Almada considera
‘‘a grande experiéncia’’ o ‘‘ultra-realismo positivo, a prova de fogo que se-
para os fortes dos fracos’’. ‘‘Futurista’’ ¢ também a arrogancia com que se
erige em detentor Uinico da razdo e da verdade que pretende vigorosamente
impor, chamando a ac¢édo a ‘‘geragdo construtiva’’ a que pertence, a arro-
gancia com que, depois de afirmar que ‘‘ndo tem culpa nenhuma de ser por-
tugués’’, exige a cria¢do de uma patria que o mereca.

Muito mais contundente todavia que qualquer critica de Marinetti ao
imobilismo e ao passadismo italianos, é o ‘‘retrato’’ do povo portugués, ao
qual contrapde, em termos antindémicos, a imagem positiva em que devera
tornar-se, através da cria¢do da preconizada ‘‘patria portuguesa do século
XX, O povo portugués define-se por caracteristicas decadentes, que Al-
mada condena sem hesitacdo ou ambiguidade; ‘O portugués, como todos
os decadentes, sO conhece 0s sentimentos passivos: a resignacdo, o fatalis-
mo, a indoléncia, o medo do perigo, o servilismo e até a inversao”’. Alias,
todas as demais caracteristicas, ao longo do texto, se integram no conceito
de passividade: fraqueza, indiferenca, auséncia de 6dio, saudade (sentimen-
to sintese nacional), inconsciéncia, desnacionalizacdo, pessimismo maledi-
cente, descrenc¢a em si proprio, que vai de par com a falta de auto-conheci-
mento, amadorismo.

A imagem oposta, virtual porque ainda nio realizada, &€ um retrato fu-
turista: cosmopolita, elitista (‘‘¢ preciso violentar todo o sentimento de
igualdade’’), capaz de insultar o perigo, desejar a gloria, a aventura, a in-
tensidade (mesmo se exclui a duragdo), orgulho, luxuria, forca, inteligén-
cia, glorificacdo dos vencedores, despertar do ‘‘cérebro espontaneamente
genial da raca latina’’,

Também nos futuristas se encontra, por outro lado, a faceta de humor
e cinismo (‘‘coragem, portugueses, sO vos faltam as qualidades’’), que em
certa medida relativiza o sentido literal de afirmacdes levadas aos paroxis-
mos do exagero. No texto presente, a guerra, por exemplo, é olhada mais
como um meio de ‘‘despertar’’ um povo que se considera ‘‘a dormir desde
Camdes’’ ‘‘assassinando todo o sentimentalismo saudosista e regressivo’’,
apagando ‘‘todos os ideais romanticos e outras formulas literarias e ensi-
nando que a unica alegria ¢ a vida’’, do que propriamente um fim ou um
valor em si mesma. Nesta perspectiva € evidente que o incitamento a entrar
na guerra — ‘‘aproveitai sobretudo este momento tinico em que a guerra da
Europa vos convida a entrardes para a Civiliza¢gdo’’ — nao pode ser tomada
pelo seu valor facial (o autor do Ultimatum Futurista é o primeiro a estar
bem longe de se seguir a letra a si proprio).
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Os dois outros textos de Almada, Mima Fatdxa e Saltimbancos, séo li-
terariamente os mais inovadores e ousados que a revista contém. Assimilan-
do-os e utilizando-os a seu modo, estdo presentes elementos vanguardistas
fundamentais e, confrontando-os com os Frisos de Orpheu 1, é visivel uma
grande distancia¢do do autor em relac@o a sua posi¢ao de 1915, que se situa-
va ainda numa estética decadentista.

Em Mima Fatdxa (retomando o tema e o titulo de um dos Frisos) em-
pregram-se agora processos simultaneistas: o lugar apresentado no inicio,
onde surge a figura da dangarina, que a seguir sera a0 mesmo tempo igreja
circo e mundo (‘‘o circo agita-se... em turbilhdes concéntricos e de repente
o palco desfaz-se pré6 tamanho do mundo’’), € logo no inicio, simultanea-
mente também Paris (‘‘il n’y a qu’une VILLE: PARIS. C’est la haut
qu’ELLE vive [sic] partout!”” — os boulevards de Paris fluem na pandeire-
ta que acompanha a danga (Para o pulso no giro d’Ela solta. Fluxo e reflu-
xo dos boulevards acesos na pandeireta ruiva’’); simultdneo ao acontecer
exterior e fundindo-se (confundindo-se) com ele é o acontecer interior; a
memoria, a imaginacio, a livre associa¢do reunem-se a sensac¢ao vivida do
imediato, alargando-a, em perspectivas multiplas, que se articulam numa
relacdo dindmica. Deste modo, ndo € possivel (ao “‘eu’”’ do poema como ao
leitor) fixar-se numa perspectiva tnica, porque estas constantemente se al-
teram: assim ‘‘aquela que ri nos reldimpagos’’ a ‘‘do sangue verde esmeral-
da’’ é também a Santa, a princesa, a prostituta, a invertida, a Salomé e ou-
tras ainda, e finalmente a FEMINA - todos - os nomes, como o poema diz
— graficamente, repare-se — NO Momento em que se torna puramente vi-
sual: 0 A maiusculo é igual a todos os nomes de mulher e a Ela, ¢ a letra fe-
minina e o tridngulo pubico, cuja ‘‘apologia’’ é anunciada no titulo.

A arquitectura logica esta ausente do poema, que se constroi, estrofe
apos estrofe, a partir de puras associa¢des alogicas. Paralelamente as ima-
gens, também as palavras se ‘‘soltam’’, se independentalizam, & maneira
das “‘palavras em liberdade’’ de Marinetti, associando-se segundo relacdes
ndo logicas, por vezes nem sequer analogicas, mas puramente fdnicas, sem
formar qualquer sentido: ‘‘pirilampos de baile as listas militares de trinta-
nario bric-a-brac’’, “‘Tis (~ 7) petulantes de cegonhas cinzentas desfazem-se
lentos em linhas azuis’’, ‘‘tdmara ldimpada atarantada d’ Arara tarantola es-
drixula bruxuleante’’, etc.

O poema abre-se, assim, para la da esfera intelectiva, a esfera do visual
e do auditivo, e, como pretendiam ainda os futuristas, o mundo objectal
faz sentir o seu impacto sobre a consciéncia humana, que perde a sua forca
de centro organizador, englobante, porque a possibilidade de articular o
conjunto numa visdo inteligivel a cada passo lhe escapa: assim, ha frases
que mantém a sua irredutibilidade material, se mantém impenetraveis, na
sua forca bruta de ‘“coisas’’, produzindo no leitor o sobressalto do ‘‘estra-
nhamento’’, do logicamente inintegravel, como € o caso de frases como:
“Opera — 7 h et 50: Thais”’ (antincio? lembranc¢a?) ou por exemplo ainda:
“O desastre do tonneau! Significado da Unidade!”’ (cabe¢alhos de
jornais?...)

Em Saltimbancos, cujo subtitulo é Contrastes Simultdneos, Almada
esta, mais que em qualquer outro texto, proximo de principios pictéricos;
(note-se que Contrastes Simultd@neos era também o titulo de uma série de te-
las de Robert Delaunay expostas em Berlim na Galeria Sturm em 1913); tal
como na pintura de vanguarda (simultaneistas cubistas e futuristas utilizam
0s mesmos processos) o espectador era colocado no centro do quadro, fa-
zendo parte do “‘espectaculo’’, abolindo-se portanto a distdncia, numa 6p-
tica em que a perspectiva cedia o lugar a superficie; também no texto de Al-
mada o leitor é “‘atirado’’ para ‘‘dentro’’, sem dele poder distanciar-se,
perspectiva-lo, olhando-o ‘‘de fora’; a sua visdo € fragmentaria e cadtica,
porque ndo conseguira obter uma visao de conjunto. A visdo global € subs-
tituida pela visdo de uma multiplicidade de planos que ndo se desenvolvem,
antes sdo interrompidos constantemente por outros, que com eles se inter-
seccionam ou ‘‘compenetram’’ (a ‘‘compenetracdo de planos’’ ¢ um dos
principios do simultaneismo pictorio); € uma visdo ‘‘quebrada’’, em angu-
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los sucessivos (‘‘a casa em altura era so metade de casa com o telhado guar-
dado pra dentro da metade de tudo guardado pra dentro das janelas fingi-
das no muro amarelo ao sol’’); ndo se distingue, na Optica do texto, o0 que
significa ‘‘pra dentro’’ ‘‘pra baixo’’ ou ‘‘pra cima’’ porque a visdo nao con-
segue perspectivar-se a partir de um ponto exterior e fixo, e resvala portanto
para o incompreensivel e o cadtico (‘‘co’uma guarita verde também a que-
rer fugir pra dentro do sul por todos os lados do sol sempre pra baixo do sol
sempre pros olhos do sol’’). A quebra da perspectiva corresponde, a nivel
verbal, a quebra da sintaxe: ndo existe uma sequéncia de sujeito e predica-
do, as frases come¢am mas ndo acabam, ou nenhuma comeca nem acaba
verdadeiramente, porque nenhuma é realmente uma frase, mas apenas frag-
mentos de frases justapostos. Do mesmo modo, também o texto ndo come-
¢a nem acaba verdadeiramente, surge de maneira abrupta como uma sec-
¢do, um corte, numa sequéncia mais vasta que ja lhe preexistisse e fosse de-
pois dele indefinidamente continuavel.

A auséncia de maiusculas, de pontuacio e de espacos, revela-se — co-
mo pretendia Marinetti — um elemento funcional: o texto inicia-se com mi-
nascula (como se ndo se tratasse de um comego), € segue sem qualquer pon-
tuagdo, sem espagos em branco, como uma massa compacta, indivisivel,
agredindo o leitor pela sua opacidade de matéria, resistente a ‘‘ordem’’, as
leis da perspectiva como as da logica.

Dentro de uma estética de vanguarda estdo também os poemas ineditos
Arbre e A la Tour, respectivamente de Appollinaire e Cendrars, publicados
por Sonia Delaunay: a sua presenga na revista ndo € pois, arbitraria ou for-
tuita; embora ndo se possam classificar como futuristas, utilizam principios
de que também o futurismo (a par de outras correntes modernistas) se recla-
ma. Assim, no texto de Cendrars, a Torre Eiffel atravessa sob varias formas
“todo’’ o universo do tempo e do espaco, ¢ ha milénios a torre de Babel,
milénios depois o fogo do Pentecostes, ¢ um mastro no mar, esta no polo
Norte, no Mississipi, na Europa, no cora¢do da Africa e na Australia, €
uma girafa, uma avestruz, uma sonda celeste, o pincel do simultaneista De-
launay, é por fim simultaneamente ‘‘tudo’’, “‘tu és tudo’’, em movimento,
“torre”’ e “‘volta’’ ao mundo. Aboliu-se o tempo e o espago (ou, o0 que €
equivalente, criou-se a ilusdo de absolutamente os dominar). O “‘eu’’ do
poema é contemporaneo do universo, abracando, num gigantesco abraco
whitmaniano, o mundo, que a Torre encarna, em metamorfoses sucessivas.
Repare-se ainda que a multiplicidade de perspectivas — rapidas, fragmenta-
rias, em movimento (e a exclusdo por conseguinte, da perspectiva ‘‘tnica’’
e “imovel’’), se relaciona com principios pictoricos das novas escolas; ndo ¢
por acaso que o poema ¢ dedicado ao ‘‘simultaneista Delaunay’’, autor de
uma série de quadros simultaneistas que tinham justamente por tema a Tor-
re Eiffel (1910-11). Em pintura como em literatura, de facto, a atitude do
espectador/leitor € a mesma: um e outro foram ‘‘atirados para 0 meio’’ nao
existindo mais uma perspectiva unica, mas uma pluralidade de planos que
se interseccionam, produzindo a sensacdo de ‘‘vertigem’’ a que frequente-
mente os futuristas aludem; a pluralidade de perspectivas aponta para uma
inseguranca ontolégica (‘‘a unica folha que cai transforma-se em miragens
varias’’ diz-se no poema de Appollinaire), ndo é possivel situar-se (parar)
no tempo ou no espago, a memoria de um som do passado coincide ja com
uma voz futura, do mesmo modo que os lugares se sucedem (Ispahan, arre-
dores de Lyon, carruagens do Transsiberiano, Leipzig, Finldndia...) ou se
interpenetram (‘‘passear na Europa permanecendo na América’’); o “‘eu’ e
0 ‘“‘tu”’ a que o poema faz referéncia ndo sao igualmente definiveis como
centros organizadores de visdo alguma, também eles sdo apenas ‘‘elemen-
tos’’, em pé de igualdade com os objectos que se acumulam, ligados entre si
por relagdes ndo logicas.

Voltando aos textos portugueses da revista, que mais centralmente nos
importam, verifica-se que tanto os Trés Poemas de Sa Carneiro, como 0s
dois de Fernando Pessoa, Episddios e Ficgdes do Interludio, se situam fora
da estética futurista. Num e noutro caso, todavia, integram-se na concep-
¢do pessoana de ‘‘sensacionismo’’, que, como atras se referiu, constituia
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para Pessoa ‘‘0 movimento mais importante da actualidade’’. Assim, para
além de elementos de raiz simbolista ou decadentista que recuperam ou,
mais exactamente, transfiguram, (perceptiveis por exemplo na musicalida-
de, no ritmo, no poder encantatorio das palavras, (Ficgdes do Interludio)
na sensibilidade exacerbada, no auto-comprazimento ou auto-piedade nar-
cisica, (Tres Poemas) na presenca de termos como “‘saudade’’, ‘‘lua’, “‘lu-
nar’’, na paisagem vaga, interior, nocturna, (Fic¢des do Interludto) el
surgem outros declaradamente — revolucionariamente — modernistas: a
ficedo que os poemas, em ultimo caso, constituem, porque o proprio ‘‘eu’”’
se tornou ficticio, ‘‘falso’’, plural, e a si mesmo se espelha e persegue, em
jogo vario, misturando planos multiplos e reflectindo sobre si proprio, a ca-
da passo construindo e destruindo as imagens — as mascaras — que de si
mesmo propde.!

E fundamentalmente a partir desta ruptura que se define a revolugdo
que Orpheu inicia, e de que Portugal Futurista foi uma das etapas. Assim,
se é verdade que, em sentido restrito, o futurismo teve em Portugal uma
existéncia breve,® nao é menos verdade que, em sentido lato, ndo é possivel
marcar limites temporais a sua influéncia, ligada a influéncia ‘‘modernista’’
em geral, na literatura posterior. ‘““Em Marg¢o de 1915, muito poucas pes-
soas, certamente, terdo sequer suspeitado de que esse primeiro nimero da
revista Orpheu assinalava o inicio de uma nova época na historia da poesia
portuguesa — e de que pelo menos trés dos seus colaboradores viriam a ser
os vultos tutelares da poesia do futuro. Esse futuro de entdo — é o nosso
presente’’®,

(' Cf. neste sentido Jacinto do Prado Coelho, Les Relations entre le Langage et le Réel dans le Premier
Modernisme Portugais. Actes du VIII.¢ Congrés de I’ Association Internationale de Littérature Com-
parée, Budapeste, s.d.: ‘‘L’esthétique anti-romantique de Pessoa repose sur cette conception de
I’écriture comme rupture et absence’ e Eugénio Lisboa, Poesia Portuguesa: do Orpheu ao Neo-rea-
lismo, Biblioteca Breve, MEC., 1980: ‘‘¢ este, quanto a nds, o verdadeiro cerne do primeiro moder-
nismo: uma paroxistica fuga ao ew’’ (p. 31).

A 1 Conferéncia ‘‘inaugura-o” oficialmente em Abril de 1917, e Portugal Futurista, de que saiu ape-
nas um namero, foi em Novembro do mesmo ano a sua Gltima manifesta¢do notéria. Pontualmente,
surgiram outras tentativas, como por exemplo as dos poetas do jornal O Heraldo de Faro, (1916-7),
recentemente editados por Nuno Judice.

David Mourdo-Ferreira, Hospital das Letras, Guimaraes Editores, Lisboa 1966, p. 168. Citado por
Eugénio Lisboa, op. cit., p. 15-6.
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