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INDICAGCOES PREVIAS

I - Normas utilizadas na fixag¢do de texto:

1.

Bateria de simbolos utilizada:

[...] - Palavra ou palavras ilegiveis.

[21 - Palavra ou palavras de leitura duvidosa.

(...}

Lacuna no original.

Outras normas utilizadas :

Mantivemos sempre a ortografia do autor.

Recorremos aos parentesis rectos para desdobrarmos as
suas abreviaturas.

Corrigimos apenas lapsos ou erros evidentes.

Colocamos no canto superior esquerdo da folha, a cota do
texto atribuida pela Biblioteca Nacional.

Atribuimos sempre que possivel uma data provavel aos tex-
tos que fixamos quando eles ndc se encontravam datados.
Colocamo-la entre parentesis rectos e seguida de um pon-
to de interrogagdo, no canto superior direito da folha.

Tentamos sSempre justificar essa data.



I - Normas utilizadas na citagao de texto :

1. Respeitamos a ortografia do autor aoc citar os textos gue

fixamos.

2. Mantivemos a ortografia actualizada, ac citar textos pu-

blicados e fixados por outrem.



" Se plural como o Universo ! *

(Pessoa, F., Paginas fntimas e de Auto-Inter-—

pretagdo, Lisboa, Atica, s/d, pag. 94.)



INTRODUGAO

Nas nossas "exploragdes" pelo espélio pessoano, uma das
regides nos despertou grande interesse: todos agqueles textos
gque se relacicnavam c¢om @ seu projecto sensacionista, Sabiamos
que se tratava dum projecto da sua "juventude" literaria e que,
por isso, Pessca o vivera com o entusiasmo e intensidade proprios
a toda a gqualguer mocidade. Tinhamos do mesmo modo conhecimento
que essa "frescura" fora efémera e procuramos entido saber se
ou por um "envelhecimente precoce"” ou por uma "morte" subita,

ela tinha sideo interrcmpida.

Fomo-nos apercebendo ao longo da nossa caminhada que, mui-
tos desses textos nd3o estavam publicados. Talvez pelo facto
de serem na sua maioria apenas "esbogos" ou "esguemas" por vezes
incompletos. Interrogamo-nos de imediato, se ©o Sensacionismo

teria sido construido com base numa estrutura td3o sdlida e perfei-

ta gquante aquela gque nos dava "imagem" muitos dos textos ia
conhecidos. Isto porgue, encontramos muitas incoeréncias ao
compararmos esses textos, tais como, gquanto & "arrumagio" dos

"ismos" gque o compdem, A distribuigdo das suas dimensdes e as
hesitacdes na atribuigfo de autoria as varias partes - "ismos"

- gue participam do todo Sensacionista.



Despertou-nos sobretudo a atengdo, alguns textos em que
Pessoa designava o Sensacionismo pela Arte ou Estética da Quarta
Dimensdo. Terda sido este o incentivo gque nos guiou na procura
das trés primeiras, para partirmos depois em busca da sua guarta

dimensioc.

Esta descoberta obrigou-nos a ter gque "alargar" o nosso
territdrio de exploracgdo: apesar do nosso propdsite, ou a regido
em que optaramos por nos fixar, ser a do campe literario - sensa-
cionista -, tivemos contudo, que "desbravar" caminho pelas artes
plasticas, ciéncia e filosofia. Procuramos na ciencia - teoria
da relatividade de Einstein - a "bussola" gque nos orientasse
a remontarmos a origem da outra dimensdoc do espaco, para depois
tomarmos o rumo da quarta dimensd3o do Sensacionismo. HNa £filoso-
fia, tentamos descortinar uma outra "linguagem" - leitura - dessas
descobertas cientificas que nos "alfabetizasse" a nos "litera-

tos", todos esses numercos, formulas e equagdes meramente mate-

maticas.
Mas servimo-nos sobretudo das artes plasticas - nomeadamen-
te da pintura - porgue nos pareceu ser esse o "terreno" mais

fértil na busca das varias dimensdes do Sensacionismo.

Sabiamos que o inicio do nosso século, isto &, a base da
piramide da nossa Modernidade, era a dum "pastiche" artistico-
~-literario. Alertados para questdes comparativistas, descobri-
ramos gque a relagdoc entre literatura e outras artes era um esti-
mulante campo de investigagédo. Aprenderamos de igual modo que:
"{...) o texto, literdrio ou nio, é& um sistema de signos gue
colaboram com outros signos, musicais, pictdricos, icdnicos."( 1}
Na sequéncia dos seminarios realizados tiveramos oportunidade
de reflectir sobre um dos principios da metodologia da literatu-

ra comparada: o de "repensar o tempo & o espago" ela sua homo=-
P P pag P

(1) Machado, Alvaro Mamuel e Pageaux, Daniel-Henri, “"Literatura e cutras Artes” in Da Literatura
Camparada 3 Tearia da Literatura, _isboa, Edictes 70, Col. Signos, Ne 46, 1988, pig. 147.




loga "inter-relagdo".(2)

E mau grado nic ser privilégio dnico ‘do virar do nosso
século este "efeito" gque as vadrias artes tentam tirar umas das
ocutras(3) (conhecemos a famosa formula ja de Horacio: "Ut Pictura
Poesis"){4), sabiamos gque a nogdo de Modernidade se situava numa

inevitavel simultaneidade entre literatura e outras artes. (5)

Fomos, por isse, ao encontro deste "pastiche", tentando
estar sempre atentos a toda e qualquer informagd3oc dtil que pudés-
semos aproveitar para uma melhor compreens3o da estrutura do

projecto Sensacicnista.

Tinhamos conhecimento por toda uma enorme gquantidade de
textos publicados, gque o Sensaciconismo pretendia ser uma "Arte
da Sintese-Soma"(6). Levou-nos essa definigdoc a pensar que as
"parcelas" dessa soma, seriam ndo s0 "ismos" literarios mas gque
também "parcelas" de "ismos" de outra natureza estariam disper-
sos, nomeadamente por manifestagdes no ambito da ciéncia e das

artes plisticas.

Procuramos, por 1isso, realizar na primeira parte da nossa
caminhada, um levantamento ndo exaustiveo dos "ismos" artisticos
e literdrios do inicio do nosso sécule, mas de todos agueles
que participavam deste projecto. Norteava-nos um objectivo:

alertarmos para tudo aquile gue cada um desses "ismos" podesse

(2) " A Literatura camparada tem o maior interesse em repensar, camo o novo historiador, o tempo
e 0 espago, que sdo os primeiros quadros conceptuais (e reais) do seu estudo, o qual continua
a ser, essencialmente, um estudo da "relagdio”, de "inter-relacicnamento”, para utilizar a fe-
liz expressio de Afrdnio Coutinho.”, ibid; pp. 150/1.

( 3) " Ngo se pode & negar que as artes tem tentado tirar efeito umas das outras e que nisso tém
encontrado exito em medida consideravel." Wellek, René e Warren, Austin, "Literatura e ou-
tras Artes" in Teoria da Literatura, Lisboa, Publicagdes Europa-Ameérica, 52 ed., s/d, pag. 154.

( 4) Veja—se o estudo de Wimsatt, William K. e Brocks, Cleanth, capitulo XIII : "Addison e Lessing:
Poesia como imagens” in Critica Literaria — Breve Histdria, Lisboa, F. C. Gulbenkian, 22 ed.,
1980, pp. 318 a 337, em que este principic horaciaro é desenvolvido e confrantado cam a evo-
lucdo a que foi sujeito ao longo dos séculos.

{ 5) "L'analyse de la notion de modermnité peut, on le voit, se situer a un deqgré de généralité ol
il est aise d'envisager simultanément la litterature et les arts." Brunel, Pierre e Chevrel,
Yves, "Littératires et arts" in Précis de Littérature Cawarée,

{ 6) Campos, Alvaro, "Ultimetum" in Portugal Futurista, Lisboa, Contexto, 1982, nég. 33.




ter sido uma pega fundamental na génese e constru¢do do Sensacio-
nisme. Acrescentamos ainda alguns "ismos" inéditos gque encontra-

mos nas nossas pesquisas.

Pareceu-nos que, apés feito este levantamento, nos seria
mais facil assistirmos aoc empreendimento dum projecto gque, apesar
de se fazer crer "exclusivamente literdrio", era contudo, o "pro-

duto" - consequéncia - dessa viagem interartistica e poliismica.

Num segundo momento (parte) deste nosso percurso, procura-
mos sobretudo entender em gque €& que o projecto sensacionista
poderia resolver muitas das dificuldades com gque Pessoa e S&-
-Carneiro se tinham confrontado ao longo dessa sua viagem em
comum. Nomeadamente qual a projecg3o que uma quarta dimensio
poderia oferecer para lhes solucionar os seus "conflitos esté-
tico-literarios" e, n3o menos dramdticos, "conflitos pessoais"

@ interiores.

Se em Sa-Carneiro este nosso propdésito ndo nos levantava
@ problema de termos que sair da sua poesia ocu prosa poética,
em Pessoa, 1ss0 obrigou-nos a recorrer a alguns textogs seus de
natureza . filosofica. Estaria, contudo, a priori salvaguardada
a especificidade do nosso percursc estético-literdrio, visto
Pessoa se auto-definir como: "um poeta impulsionado pela filoso-

fia, e ndo um fildsofo dotado de faculdades poéticas."(7)

Tivemos como principal ponto de referéncia - "estrela po-
lar" - da nossa travessia que, acompanhar a génese do pensamento
dum autor é tdoc ou mais proveitoso para a sua prépria compreensdo
quanto lermos apenas aquilo que ele nos deu por pronto ou acaba-
do. No caso de Pessoca, essa verdade torna-se ainda mais plausi-

vel se relembrarmos aquilo de que ele proprio nos advertiu:

(7) Pessca, F., Pigiras Intimas e de Auto-Interpretacio, Lisboa, Atica, s/d, paq. 14.




0s meus escritos, todos eles ficaram por acabar;
sempre se interpunham novos pensamentos, extraordi-
nadrias, inexpulsdveis associagdes de ideias cujo
termo era o infinito. NdZo posso evitar o odio gque
oS meus pensamentos tém a acabar seja o que for({(...)

(8)

Ensaidmos varias hipdteses de‘aproximagao a um entendimento
da estrutura deste projecto. Uma das que arriscamos foi a de
lermos muitas das contradigdes encontradas, a luz do paradoxo
que Pessoca é, e do "jogo ficcional"™ da sua Obra, com o gqual ele

nos convida a todo o momenteo a pactuar.

Ndo quizemos, por isso, nunca, obter uma "Verdade" sobre
o Sensacionismo: apenas desvendar ou "depor a mdscara" das malti-

plas ficgdes sob as quais ela nos surgia fingida.

Incluimos numa terceira parte, todos agqueles textos novos
que descobrimos perdidos e subterrados por essa "Arca de Noé".
"Desempoeiramo-los", passamo-los a limpo, damo-los a conhecer
e fizémos deles o "roteiro" desta nossa viagem pelas Dimensdes

artisticas e literarias do projecto Sensacionista,

(8) ibid; pp. 18/9.



I Os Poliismos Artisticos e Literarios




"Uma das caracteristicas das artes neste
século é justamente a da aproximagdo
de todas elas, uma influenciando a outra
e concorrendo todas para a populariza-
¢do de novas técnicas e linguagens.
Na época dos -ismos, pelo menos pintura,
misica, literatura e escultura estiveram
juntas nas pesquisas de suas novas formas

de expressdo”

(1) Teles, Gilberto, Vanguarda Europeia

E Modernismc Brasileiro, Vozes, Petropolis,

Brasil, 1986, 92 Ed., pag. 113.
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1.0. A VIAGEM ATRAVES DOS ISMOS

Se n3io é inédito o percurso gque tem por missdo levar a
cabo este primeiro momento da nossa viagem - percorrer os "ismos"
artisticos e literarios dum periodo de tempo tdo fecundo quanto
o foi o do nosso primeiro modernismo portugués - ele &, no entan-
to, necessario pela prépria definigdo do porto onde queremos
desembarcar: é que sabemos que falar de Sensacionismo, implica
& priori, ter presentes todos os outros "ismos" gue o precederam
e que dele sdo parte englobante. Disso nos advertiu o seu pro-
pric criador: "Assim, ao passo que gualquer corrente literaria
tem, em geral, por tipico excluir as outras, o Sensacionismo
tem por tipico admitir as outras todas. Assim, & inimigo de
todas, por 1isso gue todas sdo limitadas. ©O Sensacionismo a todas

aceita, com a condigd3o de ndo aceitar nenhuma separadamente."{l)

Deste modo, o objectiveoc desta primeira parte &€ o de acompa-
nhar a "danga dos ismos"(2) constatando que, do paulismo ao Sensa-

cionismo, mais do gue propriamente uma eveolugdo, houve sobretudo

(1) Pessca, F., Paginas Intimes e de Auto-Intsrpretacio, Lisboa, Atica, s/d, pag. 159.

(2) "Danga dos ismes" é o titulo dum capitulo de A Era de Crpheu de Muno Judice que tem por fi-
nalidade empreender tanbém este percurso do paulismo ao Sensacionismo. Judice, Muno, A Era
de Qrphew, Lishboa, Tecrame, s/d, pp. 43 a 55.




uma "viagem"(3) empreendida em conjunto pela denominada "Geragio
de Orpheu” em geral, e particularmente por dois dos seus represen-

tantes: Pessoa e Sa-Carneiro.

Pretende esta viagem d¢ paulismo ao sensacionismoc dar a
conhecer os "ismos" que desempenharam a fung¢do de "adjuvantes"
no desfecho sensacionista, assim como acompanhar de perto cada
um deles na sua especificidade propria, e na dos seus principais

representantes.

Vamo-nos deparar com situagd®es diferentes quanto a natureza

destes "ismos". Encontraremos alguns concebidos por Pessoa ou
criados a partir de textos seus - logo, "ismos" exclusivamente
literarios - e aos guais posterior ou simultaneamente outros

jovens da sua Geragdoc aderiram entusiasticamente: é o caso do
pallismo e do prdéprio Sensacionismo. Deparar-nos-emos com "ismos"
nido concebidos por Pessoa, mas aos gquais também ele aderiu e
praticou e gque foram, por isso, "paragens" obrigatdrias ao longo
da sua viagem: cubismo, futurismo, simultaneismo, dinamismo,

vertigi(ni)smo e abstraccionismo.

Constataremos que nalguns desses "ismos" nos sera dificil
de decidir a gquem atribuir a responsabilidade da sua "criagido":

& o caso do interseccionismo.

E, finalmente, teremos ainda a oportunidade de conhecer
"ismos" inéditos do prdéprio Pessca, fundamentais no empreendimen-
to do seu projecto Sensacionista: o guisionismo e o fusionismo.
Um outro "ismo"™ - o "selvagismo” - foi também detectado em Sa-

-Carneiro como uma "variante" ou alternativa ac cubismo.

Este percurso sera sobretudo valide por tudo agquilo em
que ele possibilite uma melhor compreensdo do sensacionismo como
produto do projecto "interartes" pessoane em particular, e do

convivio literatura/artes plésticas em geral.

{ 3} "Sendo assim, ndo evoluo, VIAJO" afinmm Pessoa a Adolfo Casais Monteiro , datado de 20 de Ja-
neiro de 1985 em continuacdo a "Carta scbre a Génese dos Heterdnimos" in Pessca, F., Textos
de Critica e de Intervencdio, Lisboa, Atica, 1980, pag. 212,

12



Ha td3o pouca gente que ame as paisagens

que ndo existem!... "

{Pessoa, F., "Hora Absurda®” in Exilio,

Lisboa, Contexto, 1982, pag.l3)
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1.1. PAULISMO

A nossa Viagem pelos "ismos" artisticos e literdrios ini-
ciar-se-a com o paulismo, porgue apesar do eco simbolista ressoar
ainda entre ndés no inicioc do século, o paulismo constitui ja
a resposta inédita de Pessoca (e de todos o0s que o seguiram)
a essa voz. Presentificando-o ("o paulismo pertence a corrente
cuja primeira manifestagdo nitida foi o simbolismo"(l) , a origi-
nalidade da sua capacidade de resposta faz do paulismo "um encrme

progresso sobre todo o simbolismo e neo-simbolismo de la fora"{2})

Porque o motivo da nossa viagem €& a "aventura" na busca
pelas dimensdes artisticas e literarias do sensacionismo, o

paulismo dar-lhe-a inicio por ser a sua primeira dimensdo litera-

ria.

Derivando etimologicamente do primeiro verso (palavra)
do poema "Impressdes do Crepusculo” - "Pauis de rogarem ansias
pela minh'alma em ouro..." -, (poema esse mais conhecido por

"Pauls"), o termo paulismo, teria, segunde Almada Negreiros,

uma semelhanga com "Paludes" de André Gide.(3)

{1) Pessoa, F., Piginas Intimas e de Auto-Interpretacio, Lisboa, Atica, s/d, pag. 126.
(2} ibid.

(3) "Fernando Pessoa vindo da "Aquia" e a sequir criadar do "paiulismo", (Palludes, André Gide)
antes do "Orphen”. Negreiros, Almeda, Crpheu, Lisboa, Atica, pag. 1l.
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Escrito em 1913 mas sé publicado pela primeira vez em 1914

na revista A Renascenga, "Pauis" & a expressic em verso

dos principios tedricos que um ano antes (1912) Pessoa tinha "profe-
tizado" para a "Nova Poesia Portuguesa": o vagoe, O subtil e o
complexo{(4 ), ou seja, o paulismo é o resultado duma linguagem
que, tal como o0s poetas simbolistas franceses (nomeadamente Mallar-
mé) e os portugueses (sobretudo Pessanha pelo qual sabemos gque
Pessoa tinha uma grande admirag¢3o), cultiva o vago e o subtil,
mas acrescentando-lhe a este simbolismo uma outra dimensido -
a da complexidade({5) prépria ao sensacionismo do qual o paulismo

era ja uma "pega" importante.

"Pauis”", porque muito ao gosto ainda simbolista e decadentis-
ta, recorre a metaforas tais como: a propria imagem do charco {agua
estagnada que €& "pauis") ao "poente", "outono", "o canto de vaga
ave"(8), o "Azul esquecido em estagnado”(7) e ag préprio "paraiso
artificial” das "fanfarras de 6pios"(8). Nc entanto, por um traba-
lho de complexidade inédito, recorre o poema A forma verbal refle-
xa:"oco de ter-se"; "o mistério sabe-me a au ser outro...";"mar so-
bre o ndo conter-se”, de modo a dar inicic a um processo ainda
indefinido de "interseccionismo pessocal"(9), mas gque contém ji& se-

gundo Clara Rocha "o germe dum desdobramento heteronimico”. (10 )

(4) "A primeira constatagio analitica que o raciocinio faz ante a nossa poesia de hoje é que o
seu arcaboigo espiritual & composto de trés elementos - vago, subtileza e camplexidade", Pes—
soa, F., "A Nova Poesia Partuguesa” in Textos de Critica e de Intervencao, Lisboa, Atica, 1980,
pag. 49.

(5) "Sera entdo um nova especie de simbolismo? Mo, & miito mais. Tem, de facto, de comm cam
o simbolismo ser um poesia subjectiva; mas, ao passo que o simbolismo €, ndo sG exclusivamen-
te subjectivo, mas incampletamente subjectivo também, a nossa poesia nova € campletamente subr-
jectiva e mais do que subjectiva. O simbolism é vago e subtil; corplexo, porém, ndo o é, E-
-0 a nossa actual poesia", ibid, pag. 52. ‘

(6) Pessca, F., "Inpressdes do Crepisculo" in Quadros, A., Fernando Pessca - Chra Poética e em
Prosa, vol.I, Porto, Lello & Irmdo, 1986, pag. 164.

( 7) ibid.

( 8) ibid.
{9) Rocha, Clara, Revistas Literarias do séc.XX em Portucgal, Lisboa, INOM, 1985, pag. 259.

(10) "E ainda o interseccionism pessoal, que contem em germe o desdobramento hetercnimico, & pa-
tente no poema "Pauis".”, ibid.



0 poeta paulico é, deste modo, aquele que faz do seu ver-
so o espago duma sucessdo (ll) de imagens, como se de "colagens"
(12) se tratasse, numa complexidade tal gue por vezes esse proces-
so analogice parece antecipar ja a "analogia aparente" (13) de
que falam os pintores futuristas. Isto leva a uma possivel
aproximagdo entre paulismo/cubismo, ou a poder pensar mesmo

o primeiro como uma forma homdloga do segundo.{ 14)

E o proprio Sa-Carneiro que, em pleno entusiasmo pelo
novo "ismo" criado por Pessoa, o afirma, em carta datada de
1 de Setembro de 1914: "Sim! Pleno paulismo - gquase cubismo

até!...".(15)

0 paulismo seria, entdo, uma primeira fase de sucess3o
duma "paisagem"” com um "estado de alma"(1l6), interseccionismo
imagistico esse que, um sensacionismo a duas dimensdes - inter-

seccionista - terd por missdo posteriormente aperfeigoar.

Porque se trata ainda duma mera sucessdo, no paulismo

encontrames um processo de "contdgio" entre os dois planos -

(11) Pessca chamou ao sensacionismo a uma dimens3c - paulismo - de succedentista. Ver texto 87-49 V.
{em facsimile}, pag. 350.

(12) Fitima Freitas Morma fala dum "texto—oolagem” em relagio ao paulismo: "A visdo linear de um
texto-colagem de imagens, caracteristica daquele — ismo, suceder-se-a a concepcdo de um tex—
to intercess3o de plancs, quer a nivel tematico, quer a nivel da propria escrita”. in A Poe-
sia de Qrpheu, Lisboa, Editorial Cammicagio, 1982, pag. 28.

(13) Ver cap. 1.4., pig.87/9.

{14) £ Alfredo Margarido quem sugere esta aproximagio: "A fronteira que pode separar o paulismo do
cubismo é assim claramente emunciada e devia convidar a um revisfo de certas meneiras de ler
o paulismo caro una forma hamdloga do cubismo”. "A camplexa relagio de Mario de Sa-Carneiro
com o cubismo" in Coldquio Artes Ne 82, Set. 1989, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian,
pag. 37.

{13) Esta oonstatagfo sirge oontextnalizada por uma visita que o poeta teria feito a um catedral
- "uma catedral pailica" - e da mual inpressdo d3 contz deste modo a Pessca.  in SA-Carmeiro,
Cartas a Fernando Pessca, IT wol., Lishoa, Atica, 1979, pig. 12.

(16) "Tbdo o estado de alma é uma paisagem.”, sabemos que é a inversdo da frase de Amiesw - "lira
paisagem € um estado de alm" - feita por Pessca, através da voz do seu semi—heterdnimn: Ber—
nardo Scares. Ver Quadros, A., op.cit., wol.II, pag. 575.

16



"paisagem"” e "estado de alma" - resultando numa "indefinigdo"
impressionista gque por ser vaga e subtil ainda n3o encontrou
um ponto definido de intersecgdo. Uma atmosfera "crepuscular®
e "estagnada" - ("nebulosa"(l7}) ou “enigmadtica"(18) - é aquela
em gque "Pauis de rogarem ansias pela minh'alma em ouro..."

{19), nos situa).

Trata-se, entdo, duma primeira etapa do processo sensa-
cionista, mas dum sensacionismo ainda estatico(20}): alimentando-
-se a sensagd3o do sonho, e assistindo-se o poeta paulico a si
proprio a essa sucess3o imagistica, s6 quando esse seu modo
de estar se transformar em ser - na prépria sensagio do sonho
-~ & gue o seu sensacionismo adquiririd outras dimensdes. Ganhara
uma dindmica - Vida - capaz de libertar o verbo do infinito
e do seu "hifen" reflexo e de lhe dar um tempo definido e pré-
prio; isto é , o paulismec situar-se-a numa primeira fase - dimen-
sd3o - do sensacionismo em gque para se "sentir tudo de todas
as maneiras"(2l) o processo é essencialmente o da "espiritualiza-
¢dc da matéria"(2}. S& quando numa fase posterior - “"materiali-

zagdo do espirito"(23) - "sentir tudo de todas as maneiras" for

(17) "E sabe: et1 nfio acho o3 Pauis tdo nebuloscs camo vece quer.” in Sa-Cameiro, Cartas a Fernan~
do Pessoa, Vol. I, Lisboa, Atica, 1979, pig. l17.

(18) "{0 Ferro, em carta de ontem, falave nos Panis, dizendo-mos muito belos, mas enccntrando-lhes
no entanto, "enigmas" - a palavra é dele - a mais).", ibid.
{19) Pessca, F., "Impresstes do Crepasculo” in op.cit. nota 6.

{20) "No passado tem havido um sensacicnismo limitado, perturhado, acanhado, estitico." in
Anexps, texto 88-1, pag. 307 .

(21) Este principio do sensacionismo encontra—se em miltiplos textos de Pessoca. Reametamos, no en-
tanto, para o texto em Anexos (88-4, paglld): "A maxima realidade sera dada sentindo tudo de
todas as maneiras am todos os terpos”.

{22) e (23) "a espiritualizagio da Natureza e, 20 meso tampo, a materializacdo do Espirito” sdo
autras duas caracteristicas da originalidade da "Nova Poesia Portiguesa”. in Pessoa, F.,
Textos de (ritica e de Intervencdo, Lishboa, Atica, 1980, pag. S5.
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equivalente a "ser tudo e todos",{(24) o sensacionismo adquirira
todas as suas dimensd®es e encontraria a acgdo da sua dramatiza-
¢do: "o definitivo encontro de Pessca com a sua vocagdo de poeta

dramatico®.(25)

0 paulismo fol, por isso, em Pessoa um "exercicio retérico"

- metaférico - que sd apds ver ultrapassada '‘a sucessdo "cinema-
tografica" das imagens ("o poeta de sonho é geralmente um visual
estatico")(26), e conseqguir pdr em cena - teatralizar - esta
imagem,( este exercicio) poderd ser resolvido - personificado.
"Hora Absurda"” - um outro exemplo dado por Pessoa de suc-
cedentismo =~ (paulismo) - escrita também em 1913 e publicada pela

primeira vez na revista Exilio, segue com rigor a estética da
"nova poesia portuguesa", e a semelhanga de "Pauis": subjecti-
vidade-objectividade entrecruzam-se e constrdiem wuma teia de
"indefinigdes" gque se sucedem ininterruptamente ("A Hora sabe
a ter-sido."(27)). E ainda o "poeta de sonho" que fala: "HA

tdo pouca gente gque ame as paisagens gue ndo existem!..."(28)

{(24) "Para isso era preciso ser tudo e todos" in Anexps, texto 88-4, pég. 314.

(25) Lopes, Teresa Rita, "Pessca, Sa-Camneiro e as tres dimenses do sensacuismo  in caderncs do
coloquio Letras, 2, Modemismo e Vanguarda, Lisboa, Gulbenkian, 1984, pag. 35.

(26) Pessoa, F., Paginas de Estética e de Teoria e Critica Literdrias, Lisboa, Atica, 22 Ed., 1973,
pag. 155. Utilizamos "visual estdtico" e ndo "visual estético", sequindo a leitura de Teresa
Rita Lopes {"Pessca e Pessanha: o succedentismo e o interseccicnismo na Teoria e na Pratica”
in Seixo, Me Alzira, Poéticas do séc. XX, Horizente Universitario, 1984, pag. 163 (nota 9)),
que nos parece ser a mals oorrecta.

{27) Pessoa, F., "Hora Absurda" in Exilio, Lisboa, Contexto, 1982, pag. 13.
{28) ibid, pag. 15.
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e que se encontra num primeiro momento de sucessdo - na "inter-
secgdo duma paysagem com um estado de alma gque consiste num
sonho"(2) - e nd3o na fase posterior de simultaneidade da "inter-
secgdo duma paysagem com outra paysagem (symbolica dum estado

de alma (...)}y".(30)

Sa-Carneiro entusiasmado com este "estilo paulico" - (so-
bretudo com "Padis" que considera “"uma coisa maravilhosa; uma
das coisas mais geniais que de vocé conhego")({3l) - sentiu(@2)
este paulismo também , como a forma diferente de dar "cor" ao
poeta simbolista e de sonho que ele também era, "alterado" ja,
contudo, com os novos "ismos" -{(cubismo) - com os quais ia contac-
tando. Deste modo, sugere a Pessoa a publicagdo dum "volume
piulico”(33) e entusiasma-se pela realizagio duma revista que
apesar de nio "ponderavel"” seja suficiente para "marcar e agi-

tar."(34)

Em finais de 1914 ainda esta correspondencia nos da conta
do entusiasmo paulista: - “saldo-o em paulismo"™ (35) - é a forma
de despedida do poeta parisiense a Pessca em carta datada de
4 de Outubro de 1914, No entanto, & ja o interseccionismo gque

comega agora a ser alvo de atengdo por parte dos dois amigos:

(29) Anexos, texto 88-7, pag.279.
{30) ibid.
(31) Sa-Carmeiro, Cartas a Fermando Pessoa, I wol., Lishoa, Atica, 1978, pag. 115.

{32) "Quanto acs Pauis.(...) Eu sinto-0s, eu comreendoos e acho-os simplesmente uma coisa mara-
vilhosa." ibid

(33) saCameiro, "carta de 14 de Maic de 1913 in op.cit., pag. 136,

(3 "A sua ideia sdore a revista entusiasma-me simplesmente. E, nas condigdes que indica, perfei-
tamente realizavel materialmente; disso mesmo me responsabilizo. Claro que h¥o serd uma revis-
ta perdurdvel. Mas para marcar e agitar basta fazer sair uma meia dizia de mimercs." ihid.,
pag. 137.

(35) Sa-Carneiro, "Carta de 6 de Outubro de 1914, in op.cit. II vol., pag. 20.
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JA nesta mesma "saudagdo paulista" Sa-Carneiro "ensaia" um esgue-
ma em cuja legenda se pode ler: "ramos mais ou menos intersec-
cionados" (%), para pouco tempo depocis, dar conta a Pessca da
"popularidade” que esse "ismo" ganhara j&a entre os seus compa-
nheiros de geragdo: "Agora suponha voce gque o menino idiota,
A. Ferro foi hoje dizer aos maestrinos citados (37) gue o paulismo
a sério, era o interseccionismo. Como raio o sabia ele?, pergun-
tei-lhe. Diz gque ouviu vocé falar muitas vezes nessa palavra
ao Rui Sado. N&o sei, n8o sei. Mas é uma contrariedade. Pois
imagine voce que o Rui e o D. Tomas agora sé falam no intersec-
cionismo e o guerem langar no tal concerto - que, bem sei, de-

certo nunca se realizara."(38)

Todavia o paulismo deixou também marcas da sua "passagem"
em Sa-Carneiro: "Além" e "Bailado" s3o poemas gque denotam um
paulismo ja "contagiado"” de cubismo, mas gque nio deixa de seguir
0os preceitos ditados pelo "Mestre" para uma "nova poesia portu-
guesa". Postos posteriormente na voz do artista russo "cubo-
-futurista" Petrus Ivanowitch Z2agoriansky na novela "Asas"
(33), eles ndo deixam, contudo, de representar o poeta paulico
gque, por breves instantes, tal como Pessoa, ele foi "Apoteose"
em "Indicios de ouro", dir-se-ia "exercitar" o estilo de "Palis":

- 6 pantanos de mim - jardim estagnado!..."(40)

Do mesmo modo, outrecs colaboradores da revista Qrpheu exem-
plificaram este "ismo": Alfredo Pedro Guisado, Cortes Rodrigues,
fngelo de Lima e o proprio Raul Leal no seu modo de ser "verti-

gista".(41)

{36} ihid.

(37) Sa-Carneiro refere-se a Rui Coelho e D. Tomés.

{38) Carta de 2 de Dezembro de 1914 in op. cit. pag. 26.

(39) Ver cap. 1.4.1., pag.103 a 108,

{40) Sa-Carneiro, "Apotecse” ("Indicios de oiro™ in Poesias, Lisboa, Atica, s/d, pag. 97.
(41) Ver cap. 1.6, pig.144.



Também a "Cena do o6dio" de Almada Negreiros, a inserir
no projecto do terceiro nGmero de Orpheu, foi considerada por
Pessca como outro exemplo de sensacionismo a uma dimensio -

sucedentista ou paulista.

Isto &, Orpheu, um dos milltiplos "ismos" de que foi "porta-
-voz", foi exactamente do paulismo(42), assim como as duas outras

publicagBes gue se lhe seguiram - Exilio e Centauro ~ sdo conside-

radas por Sa-Carneiro como revistas "mais ou menos paidlicas",
(43) gque assim abrem curiosamente um "paréntesis" na promessa

gue QOrpheu II tinha feitc de prossequir um caminho exclusivamente

vanguardista.

Ndo era, no entanto, o paulismo o porto onde abarcar desta
viagem poliismica: ele era apenas o comego da viagem gque Pes-
sca e Sa-Carneiro empreenderiam juntos como dois grandes compa-
nheiros. Talvez porque o paulismo lhels) parecesse uma "paisa-
gem" demasiadamente "decadente", "déja wvu", Pessoca brevemente
o abandonara e arrastara consigo ofs) seu(s) companheiro(s)
para uma outra "paisagem", ou pelo menos, ensinar-lhes-a uma
outra forma de a olhar: Ja n3o apenas interseccionando-a com
um estado de alma-sonho; mas também dando-lhe a simultaneidade
de "outra paysagem symbolica"(4 ). Aperfeigoou a sua técnica,
e porgue a intersecgdo se simultaneizou, rapidamente se multipli-
cou - desdobrou-se em miltiplas outras paisagens: "resulta que
["a arte gque queira representar bem a realidade"] tera de tentar

dar uma intersecgdo de duas paisagens.,"({45)

{42) E de notar que na carta datada de 17 de Julho de 1915 na qual se fala ja de interseccionismo,
Sa~Carneiro ainda projecta escrever um "Cronica paulica" para o 32 nimero de Orpheu. in op.
cit., pag. 39

(43) "Ena pai: logo 3 revistas literarias - e duas mais ou mencs paulicas: o Centawro, o Exilio.",
carta de 13 de Janeiro de 1916 in op. cit., II wol., pag. 143.

{44) Ver nota 29, pag. 19.

{45) Pessoa, F., Cbra Poética, Rio de Janeirc, Aquilar Editora, 1965, pag. 101 - citado por Lopes,
Teresa Rita in Fernando Pessca et le drame symboliste: héritage et création, Paris, F. C.
Gulbenkian, 1985, 2e. édition, nota 50, pag. 151.




"Definigdo de belo interseccionista:
Belo & tudo quanto nos provoca a sensa-

g30 do invisivel."

{Sa-Carneiro, Cartas a Fernando Pessoa,

Vol. II, Lisboa, Atica, 1979, pag. 128)
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1.2. INTERSECCIONISMO

0 Interseccionismo & n#o sé "um novo género de paulismo "
(1) - ou o "paulismo a sério"(2) - como também um "quasi-futurism"”
(3), logo, & ja'uma "atitude" sensacionista, apesar de concreti-

zada apenas a duas dimensdes.

0 que significa para Pessoa o0 interseccionismo? Significa
uma interseccdo a varios niveis ou graus: Num primeiro momento
ou grau, trata-se da prdpria "intersecgdo da pintura e da litera-
tura"(4), a qual se verifica, por exemplo, nos "guadres futuris-
tas"{5}. Ou seja, este primeiroc grau situa-se num "interseccio-
nismo material”"(6) - o da "intersecg3oc das realizagdes artisti-
cas (7) - e gue & o interseccionismo préprio "dos futuristas
e dos cubistas, que interseccionam pintura e literatura, esculp-

tura e literatura".(8)

(1) ™Verdade seja que descobri um novo género de paulismo" diz-nos Pessca na carta datada de 4 de
Qutubro de 1914 a Cortes-Rodrigues. Este "novo género" refere-se certamente ao interseccio-
nismo visto ser neste preciso momento que Pessca projecta a realizagio dume "aAntologia Inter-
seccionista". Quadros, Antonio, "Cartas Escolhidas" in Fernando Pessca — Chra Foética e am
Prosa, Vol.II, Forto, Lello & Irmio, 1986, pag. 168.

{2) "(...)A. Perro foi hoje dizer acs meestrinos citados que o paulism a sério, era o intersec-
cinism. Camwo raio o sabia ele? Sa-Carneiro, Cartas a Fermando Pessca, II vol., Lisboa,
Atica, 1979, pag. 26.

(3) Pessoa, Anexos, texto 1142-12, pag. 296.

(4) Anexos, texto 75-65, pag.20.

(5) ibid

{(6) ibid.

{7) ibid

(8} ibid 23




Num segundo grau teremos o© interseccioinismo dos "processos

4 . . .
artisticos”, a gque se seguem respectivamente num terceiro (o
dos "generos de inspiragio"){(9, e num gquarto o dos "objectos

de inspiragdoe".(10 )

Deste modo se "numa arte ha:" a "apercepc¢do", a "ideacgdo"
e a "realizag3o" "tipicas dessa arte" (l11), o Interseccionismo
terd que representar a arte "compdsita" que ele é, através desses
trés elementos da componente artistica: "Temos interseccionismos
pois:

(1) de apercepgdo (...}

{2) de ideagdo: Gustav Kahn, Mallarmé.

(sobre uma apercepgdoc literaria uma ideagdo musical)

{3) de realizagdo (...)."(12)

Apesar de muito incompleto este esgquema, podemos, contudo,
através dele ter acesso a conclusd3o a que Pessoa chega logo de
imediato: €& que Artes Visuais/Misica/Literatura aproximam-se
e distanciam-se simultaneamente entre si, consocante egsse processo
de simultaneidade se realize respectivamente "no espageo, no tempo
e na idéa" ("Artes Visuaes"),- sé "no espago e na idéa" ("Misica")

ou s6 "na idéa" ("Literatura").{13)

E importante constatarmos os dois principios fundamentais
que resultam desta conclusdc para a propria definig3c do processo
interseccionista: a nogZo de "simultineo" que aplicada ao inter-
seccionismo, diriamos que por "contraste", distingue a litera-
tura - das outras artes, e a possibilidade de decomposigd3o que

dai advém do interseccionismo em varios graus.

(9 ) ibid.
(10) Anexos, texto 75-65, pag.280.
(11) ibid.
(12) ibid,
(13) ibid.
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OQu seja, estamo-nos ja& a aperceber gque e sobretudo com
0 interseccionismo que um "dialogo" entre os miltiplos processos
artisticos, isto &,:"um projecto interartes"”, comega a tomar
corpo em Pessoa. Daqui resulta a propria necessidade duma “"Clas-
sificagdo das Artes".(1l4) Classifica-las, significa entender
quer a especificidade de cada uma gquer a sua relagdo de conjunto
com todas as outras. Por issc¢, encontramos muitas tentativas
de "arrumagdo"” das varias artes através das "dimensdes" em que
se realizam e dos tipos de "material" diferentes . que wutilizam

para especificar a sua natureza,

Num texto fixado em Anexo{l5) gque se intitula exactamente
"Classificag3io das Artes" encontramos uma dessas tentativas pes-
soanas de "arrrumar": "arquitectura, escultura, pintura, misica,
danga, poesia e literatura(l6) em fungdo das suas dimensdes espa-
cio-témporais e quanto aos "meios", "modos" e "objectos" de rea-

lizag3o artistica.

Nio iremos neste momento desenvolver esta classificagdo
das artes{l?), cabe apenas agui chamar a atengdo para o intersec-
cionismo enquanto o primeiro grande "ismo" qua em Pessoa motivou

0o projecto interartes.

Desconstruindo o interseccionismo em "graus" ou "niveis"
pdde Pessoca fazé-lo corresponder as varias artes de que ele se
constrdoi, assim como estabelecer um paralelo entre a arte inter-
seccionista e todos o©os outros tipos de arte que a precederam
Sd3o0, por isso, méltiplas as tentativas pesscoanas em esquematizar
e definir o interseccionismo em conjungdo ou disjungdo com outros

"ismos" anteriogres. E o caso dos textos 75-9 e 7%-59 {18) gque

{14) Anexos, texto 75-4, pig. 343,

(13) ibid.

(16) Diz-se "poesia" e "literatura” porque essa distingio & feita por Pessoa nesse texto.
(17) Ver cap. 2.5., gig.261/2.

(18) 2nexcs, pp. 282 e 283/4.
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serdo provavelmente "esbogos" para o ultimo ponto da "Antologia
Interseccionista”™ de gque Pessoa fala a Cortes-Rodrigues(l9), e
dos textos 88-16 e 88-17(20) intitulados "Manifesto" gue poderdo
também corresponder aco primeiro ponto dessa Antologia que seria

0: "Manifesto {(Ultimatum, alias) 2l) do Interseccionismo."”

Nestes textos, muito a semelhanga daguilo gue fara Pessoa
posteriormente para com o Sensacionismo, confrontam-se os princi-
pios interseccionistas com os da arte classica, neo-classica
e romantica. Deste modo, se: "os romanticos tentaram pintar.
Os interseccionistas procuram fundir. Wagner queria musica +

pintura + poesia. NOs queremos musica X pintura X poesia". (22}

Isto &, "intersecgd3o" & sindonimo de "fusdo" - fusdo essa
que é n3oc sO uma mera soma dos varios processos artisticos, mas

sobretudo a sua prdopria multiplicagio.

Para além dos "graus" existem também "niveis de intersecgdo:
por exemplo a do fisico com a do psiquico. Se na“Arte Cldssica"
encontramos um "parallelismo” do physico e do psychico" (23), na
arte neo-classica (Renascenga) encontramcs ja uma "jungdo" dessas
duas instancias- Com a arte romantica, dar-se-a c¢ "encontreo" {"do
physico e do psychico")i;mas s6 com a arte interseccionista se
realizarad ndo s6 a "soma" mas a "intersecgdo e interpenetragdo
do physico e do psychico - transcendendo-se e interprolongando-
~se mutuamente”(24) - logo, inicia-se ¢ processo de multiplicagdo.
Isto &, no classicismo "o psychico era um prolongamento do physi-
co"; No Remantismo o "psychico era uma linha-base para o physico”;

"o symbolismo, © cubismeo, o futurismo s&o graus transviados,

{19) Unm nimero 7. da composicio desta Antologia incluiria textos - qraficos - sab o titulo: "0 In-
terseccicnism explicado acs inferiores. [E aquela explicacio do interseccionism por meio
de graficos que, uma vez na Brasileira, lhe delineei. Recorda-se?] "Carta a Coartes-Rodrigues”
datada de 4 de Outubro de 1914 in Quadros, Antdnio, Fernando Pessca — Cbra Poética e em Prosa,
I vol., Porto, Lello & Immdo Editores, 1986, pag. 170.

(20} Anexos, o 303/4 e 305/6.

(21) Ver nota 63, pag.>s.

(22) Anewos, texto 75~66, pag.2fl.

(23) Bnexos, texto 75-9, pag.282.

(24) ibid.
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intuigdes incorrectas d'esta arte ultima e definitiva "(25) inter-

seccionista. Ou seja, o"nivel de intersecgdd do interseccionismo
¢ superior ao do simbolismo, cubismo e futurismo porgue marca
ja o inicio da viagem em busca da "sensag3o em absoluto"(26).
Enguanto gque © cubismo se situa numa "Intersecgd3o do Objecto
consigo prdéprio (Isto &, intersecgdo dos varios aspectos do mesmo
Objecto uns com os outros)"(27), e o futurismo numa "Intersecgdo
do objecto com as idéas objectivas gue suggere"(28), o "Intersec-
cionismo, propriamente dito", €& ja a "Intersecgdo do objecto
com a nossa sensagdoc d'elle"({29). Logo, © interseccionismo da
inicio a um outro nivel: o da intersecgdo ou interpretacdo de
sensagdes varias.

Em oposigdo as outras formas de arte gque o precederan,
© interseccionismo é esquematizado por uma linha AB (consciéncia)
gue tem come paralela uma outra CD (linha da construgdc) e em
gue "CD é& paralela a AB porgue a arte &€ a adequagdo da expressio
4 consciéncia"(30); imaginando uma sequéncia de linhas que lhe
sejam perpendiculares e gue gquanto mais acentuada for a sua "in-
clinagdo”" maior sensibilidade e capacidade de imaginagdoc na pro-
dugdo de imagens elas representardoc,o interseccionismo correspon-

dera as figuras que podemos ver no texto(75-79). (3D

Como podemos verificar pela comparagdo dos diversos es-
gquemas exemplificativos dos varios tipos de arte, o interseccio-
nismo serd aquele gque por uma "falta de unidade e de equili-

brio" (32} , ou apos "quebrada a regularidade da linha sensa-

(25) ibid

(26) "Ora a Arte busca a Sensagfo em abscluto. Mas a sensagfo, oaro vimos, compde-se do cbjecto
sentido e da sensagio propriamente tal". in Anexos, texto 88-17, pag. 305.

(27} ibid

(28) ibid

(29} ibid

(30) Anexos, texto 75-59, pag. 283.

(31} ibid.

(32) Anexos, texto 75-60, pag. 284.
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cional" (33) permite "graficamente" linhas mais inclinadas,
logo um maior "poder de sens:irilidade" (34) ( o espago deixado
entre as linhas) significativo do ndmero ilimitado de produgées
de imagens, isto &, duma cadeia analdégica muito mais desenvol-

vida.

No capitulo anterior referimos ja alguns tipos de intersec-
3o duma "paisagem” com um "estado de alma" realizados pelo pau-
lismo. Num texto que seria provavelmente um outro eshogo para
a "Antologia do Interseccionismo® ou mesmo "Ultimatum" gue Pessoa
diz a Cortes-Rodrigques querer realizar(35), encontramos definidos

guatro tipos dessa interséccéo:

"a) - intersecgdo duma paysagem com um estado de alma,
concebido como tal.

b) - intersecgd3o duma paysagem com um estade de alma
que consiste num sonho.

c) ~ intersecqgdo duma paysagem com outra paysagdem
(symbolica esta dum estado de alma - como, por
exemplo, "dia de sol" de alegria).

d) - intersecgdo duma paysagem consigo propria, ope-
rando nella [a] divisic [d]o estado de alma

de guem a contempla.{...) (36)

Dissemos que numa fase paulica se realizavam especialmente
os dolis primeiros momentos desta intersecgdo. Numa fase poste-

ricr, ou seja, no "Interseccionismo propriamente dito"(que como

{33) ibid .

{(34) Anexos, texto 75-59, pag. 283.

(35) "Bm vez de ura revista interseccionista, contendo o manifesto e dbras nossas, decidirrs (e,
estou certo concordara) para evitar possiveis fiascos de nfo se poder comtinuar a revista, etc.
e ao meso tampo, ficar cousa mais escandalosa e definitiva, fazer aparecer o interseccicnisno,
ndo em um revista nossa, mas an un valume, ue Antologia do Interseccionismo.  Seria este mes—
mo titulo.{...)". Carta a Cortes-Rodrigues datada de 14 de OQutubro de 1914 in op. cit.{nota 14),

pag. 170.
(36) Anexos, texto 88-7, pag. 27°.
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vimos se define pela "Intersecgd3o do objecto com a nossa sensagdo
d'elle") (37), sdo j4d cumpridas - realizadas - as duas outras fases
desta justaposigd3o entre uma "paisagem” e um "estado de alma": a
intersecgdo de duas paisagens ("intersecgdo duma paysagem com
outra paysagem") e a "intersecgdo duma paysagem consigo propria"

que reflectirda a sensagdo do sujeito que a contempla.

Diriamos ent3o que, temos duas paisagens: uma "paisagem
real"(38) e uma "segunda paysagem sobreposta ao conjunto da outra"
(39) ; ou seja, estamos 3a em plena simultaneidade e ndoc "na simul-

taneidade dada como sucessdo"{40) do paulismo.

8e recorrermos ao cceonceito de "analogia" tal como poetas
e pintores futuristas a definiram, encontramos um enorme parale-
lisme na distingdo gque Severini £faz entre "analogia real" e
*analogia aparente”(4l) e a "paysagem real® e poderiamos também
dizer "paysagem aparente” de que Pessoa fala no texto que acaba-
mos de referir. Em linhas muito gerais diriamos que o que distin-
gue estes dois tipos de analogia segundo o pintor italiano &
que enquanto num primeirc momento o processo analdgico se reali-
za "in praesentia", isto &, olho para um objecto (seja ele guadro
paisagem, etc.) e sugestionado por ele associoc uma outra imagem
também ela real (Severini da& o exemplo de ao olhar para o© mar

o seu movimento ondulatoric suscitar no sujeite a imagem duma

bailarina); num segundc momento, "in absentia", associo a essa
primeira analogia (mar = bailarina) uma outra, - ou maltiplas
outras - imagens, agora ja nfo "reais", mas "aparentes" porgue

produto duma maior capacidade construtiva conseguida por uma
inter-ajuda entre sonho/sensibilidade e abstraggdo: assim, a
esse "mar = bailarina", a imagem dum "ramo de flores", por exem-
plo, poder-se-a vir juntar sem ter gque 3justificar a sua cadeia

analdgica com "mar" ou "bailarina" de outra forma gue ndo a

(37) Ver nota 24. pAg. 26.

(38) Anexcs, texto 88-7, pig.279.

(39) ibid. ’

(40) ibid.

(41) Ver cap. l.4.,pp.87-89 onde esta distingdo entre os dois tipos de analogia é desenvolvida e
contextualizada pelo futurismo pictdrico do pintor italiano Severini.
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da propria arbitrariedade inerente ao sonho.

Poderiamos dizer que esta passagem de uma "analogié real”
a uma "analogia aparente" corresponde em Pessoa a passagem da
"intersecg3o duma paisagem com um estado de alma" a intersecgdo
de "duas paisagens", isto &, ao Gltimo momento do processo inter-
seccionista em que uma fusdo total se opera entre fisico-psiqui-
co; intericr-exterior; objecto e sensagdo desse objecto. O inter -
seccionismo propriamente dito, ou o verdadeiro interseccionismo
é& aquele em que ac poder de plasticidade ja conseguido pelo pro-
cesso paulico se vem juntar um dinamismo da sensagdo tal que:
"Aqui o meu estado de espirito deixa de ser sentido como interior
como paisagem interior mesmo, para ser sentido apenas como per-

turbagdo da paysagem exterior."(42)

0 processo comega a complexizar-se e a substituir: "uma.
impressd3o ou sensagdo simples por uma expressdo que a complica,
acrescentando-lhe um elementc explicativo que, extraido dela,

lhe da um novo sentido."( 43)

0 interseccionismo, adquirida e praticada um técnica simul-
taneista, alimenta-se duma "interpenetragd3c de sensagles” que
combate "a escravid3o mental representada pela associagdo de
idéas"(4), ensina a "guebrar em pedagos a alma"{45) e a "saber
simultaneizar as sensacgdes, dispersar o espirito, por si-prdprio
espalhado e disperso."(46) Consegue, por isso, atingir o "grau
mais alto da atitude complexa do espirito" que se realiza . "quan-
do estamos ac mesmo tempo prestandc atengdo a um objecto exterior

e a uma corrente de sentimentos ou pensamentos."({ 47)

Ora ndo é esta a préopria definigido que Sa-Carneiro da de

(42) Anexos, texto 88-7, pag.27%.

{43) Lind, Gearges Rudolf, Estudos scbre Fernando Pessca, Lisbeoa, INGM, 1981, pag.46.
(44) Bnexos, texto 88-14, pig.3l.

{(45) ibid

{46) ibid

(47) Anexos, texto 88-2 verso, pag.330.
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"beleza interseccionista”"? "Definig3o de belo interseccionista:

Belo & tudo guanto nos provoca a sensacgdo do invisivel. ™ (48)

Ndo corresponderd esta "sensagdo do invisivel” A ‘"sensa-

¢80 dinamica"(49 de que nos falam os pintores futuristas italia-

nos e que Severini representou por esta simultaneidade de analo-

gias "mar = bailarina = ramo de flores"?(50)

De facto, definiu Pessoa o interseccionismo como um "quase-

-futurismo". Numa carta em inglés cujo destinatdrio é o editor

Frank Palmer, Pessoa define-lhe Orpheu como sendo uma revista

constituida por todos os tipos de literatura "avangada" -~ de

vanguarda - dir-se-ia um "guase-futurismo" ue toma a designacido
gnag

entre nos de "interseccionismo™. (51

E curioso vermos como Pessoca apresenta o interseccionismo

a Frank Palmer como uma "variante nacional" do futurismo europeu.

Uma davida logo se nos coloca: qual a "nacionalidade" do inter-

seccionismo? Sabemos gue ele ndo foi nem um "ismo" exclusivamen-

te pessoanoc nem restritamente portugues. Quais as suas "fontes"?

Seriam segundo Fernando Alvarenga: "a técnica da "Intercalagdo"

de Rimbaud, do "simultaneismo" de Martin Barzun, do "sincronismo"

de

Marcello Pabri e de Nicolas Baudin, e muito certamente de

poesias e de teorias de Guillaume Apollinaire em gue o cubismo

e o futurismo se embrenham como factores estéticos de plastici-

dades sincronicas e transparente"(52), isto para além duma actua-

lizagdo" gque o interseccionismo também e dos processos do cubis-~

mo e do futurismo pictdricos e literidrios de Marinetti, Boccioni,

Carra, Russolo e Severini(53), ou seja, o interseccionismo por

(48

Sa-Carneiro, Cartas a Fernando Pessoa, vol.II, Lisboa, Atica, 1979, pag.l12l.

{49) Ver cap. 1.4., pp. 87-89.

{50
(51)

ibid.

"By this post I am sending, registered, a mmber of a review, Orpheu, of which I am part-edi-
tor. It is a review of all kinds of‘advanced literature, from a quasi-futurism to what we he-
re call intersectionism.”, texto 114 -12 in Znexos, pag.297.

(52} Alvarenga, Fernando, A Arte Visual Futurista em Fernando Pessoa, Lisboa, Ed.Moticias, s/d, pag.Sl

(53)

"Trata-se do Interseccionismo, enfim, o que parece pdr em questdo, pelo mencs até certo tempo, a
existéncia de uma linha sequencial encadeada no cubismo de Picasso e Brague, e do fumurismo lite-
rario de Marinetti e pictdrico de Balla, Boccioni, Carra, Russalo e Severini, podendo, partanto,
admitir-se no Interseccionismo, mau grado os possiveis subsidios dali chegados, um ambo estéti-
@ e artistico detentor de aspectos coincidentes cam os daqueles processcs.” Alvarenga, Fernando,
in cp.cit.
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ser o produto dum "projecto interartes" & um processo fundamental
de multiplos "ismos" pictdricos e literarios da vanguarda do

momento.

Contudo, €& sobretudo em Portugal gque ele para alem dum
"processo” se tenta constituir também como um "ismo" propriamente

dito quer em pintura gquer em literatura.

£ a Santa Rita Pintor que, a partir de 1912, caberid repre-
sentar entre nds o "interseccionismo pictorico", demonstrando
a enorme influéncia recebida dos pintores italianos, sobretudo
do principio "Linha-Forga"™ de Carra. De 1913 data a tela de
legenda: "Cabega = linha - Forga": Complementarismo organico",
e de 1915: T"Abstracgd3oc congénita intuitiva (Matéria-Forga)".
Contudo, ja em 1912 na legenda duma outra tela se fala em "inter-
seccionismo plastico™ : "Decomposigd3o dynamica de uma mesa -+

estylo do movimento - [interseccionismo plasticol]".

Este principio "linha-Forga" é, segundo Maurizio Calvesi,
uma heranga francesa neo-impressionista de Jugendstil e de Vande
Velde; no entanto, €& sobretudo aos dois pintores italianos -
Boccioni e Carra - que se deve uma teorizagdo e técnica mais
aprofundada deste principio gque consistia numa: "espressioni
di un‘empatia psico-fisica che tende ad implicare sensitivamente
lo spettatore nella dimensione del gquadre, si envolvo e si iden-
tificano con le direttrici di quel nuoverapportc emotivo di reci-
proca proiezione tra oggetto e soggeto, che ora Boccioni predica.
Questo rapporto realizza ad un 1livello non banalle ({secondo
Boccioni} la vera fusione tra opera e spettatore ed ha anzi la
forza di creare una nuova realtad, oggettivande la realta della

coscienza". (54)

(54) Calvesi, Maurizio, "I futuristi e la simultaneita - Boccicni, Carra, Russolo e Severini™ in
L'Arte Moderma, Directore Franco Russoli, vol. V: Dinamismo e simultaneita nella poetica fu-
turista, Frateili, Fabri Bditcri, Milano, 1967, pp. 20/1.




Isto é, "Linha-Forga" é o prdprio principio de fusio inter-
seccionista, também ele a varios niveis: fisico e psiquico, ob-
jecto e sensagd8o desse objecto, de modo a estabelecer uma outra
intersecgio/fusdo: a da obra com o espectador apelando para a
"sensibilidade" e para uma projecgdo conjunta entre objecto e
sujeito. Desta fus3o obra/espectador é que resulta a tal "Forga"
capaz de criar "uma nova realidade": a propria objectivagdo da
realidade da consciéncia. E também esse o principio das miltiplas
legendas gue verbalizam as telas existentes de Santa-Rita: os
varios tipos de sensibilidade (litogrdfica, radiografica e meca-
niva) de gue nos falam as suas telas s3o0, ndo s6 essa fusdo entre
sujeito/objecto; fisico/psiquico, como também, um apelo a prdpria
intersecgdo da obra/espectador, logo & prépria sensibilidade

de guem a ve e sente.

Deste modo, e para além das produgdes ja citadas, também:
"Perspectiva dinamica de um gquarto de acordar" (1912); "compene-
tragdo estatica interior de uma cabega X complementarismo congé-
nito absolutoe - [sensibilidade lithographical" (Paris, 1912);
"Syntese geometral de uma cabega X infinito plastico de ambiente
X transcendentalismo physico - {sensibilidade radiographical]"
(1913) e "Estojo scientifico de uma cabega + aparelho ocular
+ scobreposigdo dynamica visual + reflexos de ambiente X luz -
[sensibilidade mechanical]" (Paris, 1914)s3oc uma "justaposigdo"
- multiplicagdoc - de varios tipos de sensagdes que se intelectua-

lizam e de intelecgdes que se sensibilizam. (55)

Vemos como este "interseccionismo plastico” de que fala
Santa Rita se assemelha ao interseccionismo de Pessoa, Sera
entdo o momento de nos interrogarmos se tera Santa Rita tido a
fungdo de intermedidrio entre os principios pictéricos do inter-
seccionismo italianc e © nosso interseccionismo literaric, tal
como a tinha desempenhado em Sa-Carneiro o cubismo e o futurismo:

e se, por sua vez, Sa-Carneiro transmitiria essa "informacdo"

(55) E Fernando Alvarenda que utiliza este "jogo" de concedtos: "Isto porgue as sensagfes passam a
Jnuﬁaxnﬂiﬂmﬁmtmn;e,grchakguz:xcqxundxb as intelecgBes a sensacimar-se", in

op.cit., pag. 39.
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a Pessoa. Se recorrermos uma vez mais a corresponndéncia trocada
entre estes dois companheireos da viagem "poliismica", verificamos
que Sa-Carneiro nunca se refere a Santa Rita a propdsito do inter-
seccionismo, ao contrdrio do que sucede em relagdo ao cubismo
e ac futurismo. C Interseccionismo surge antes nesta correspon-
déncia como o tal "novo género de paulismo" que rapidamente teria
ganho grande aceitabilidade por parte de outros companheiros
desta mesma viagem, dando por vezes mesmo a impressido de gque
se espera por parte de Pessca - © c;itico - a sua teorizagdo

propria para esse "ismo".

Fernando Alvarenga chama a atengdo exactamente para o facto
de "Chuva obliqua" (conjunto de poemas gque representam paradigma-
ticamente o interseccionismo) datar de 1914, sendo por issc ante-
rior ao regresso a Portugal de Santa Rita, Souza-Cardoso e dos
Delaunay, o que por si s significa o conhecimento prévio gque
Pessoa teria por este "ismo” e o qual era, por esse motivo, ante-
rior ao projecto Orpheu(56). Isto &, interseccionismo literdrio
em Pessoa e interseccionismo pictdrico de Santa Rita sdo projec-
tos independentes, apesar das possiveis fontes comuns donde ambos
tenham resultado. No entanto, ambos lhe tentaram dar uma "auto-
nomia” enquanto "ismo": mas aquilo que resultou na pratica foi
um interseccionismo pictdérice que em Santa Rita iria ser sobretu-
do representade pelo seu modo de ser "cubo-futurista", assim
como um interseccionismo literdario (ou artistico-literirio) em

Pessoa que faria também parte do seu modo de ser Sensacionista.

A pergunta inevitdvel surge: a quem se deve atribuir a

"paternidade" deste ismo: Santa Rita ou Pessoa?

Resposta com menor margem de erro sera, certamente, a de

um dos companheiros do prdprio grupo orpheu: Almada Negreiros.

(56) "O mesmo parém ndo pode afinmar-se em relagio a um Interseccionismo posterior a chegada a Par-
tugal, em 1914, de Sa-Cameiro (este em Agosto, dois meses apds a data de "Chuva Gbliqua"), de
Ameden de Souza—Cardoso e de Santa-Rita Pintor, sacudidos todos pelas primeiras deflagractes
da Primeira Grande Guerra. Mas, neste caso, a influéncia trazida por estes e, am 1915, pelos
franceses Sonia Delaunay e Robert Delaunay seria postericr a "Chuva Gbliqua®, pelo que de cu-
tras fontes pode ter chegado, tamioém, o Interseccionismo.” Alvarenga, F., op.cit., pag. Sl.
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Falando da quantidade "hilariante" de "ismos" que “"perpassam"”
esta revista, diz-nos que trés deles - o pallismo, o intersec-
cionismo e o sensacionismoc foram criagdes de Fernando Pessoa:
"Enquanto gque a "Aguia" ndo tinha senfo um ismo, o saudosismo,
o "orpheu” tinha trés ismos criagdes suas por Fernando Pessoa:
patilismo, interseccionismo, sensacionismo, além dos ismos que

estavam ja generalizados mundialmente e os criados de novo".(57)

Se Santa-Rita ja em 1912 fala em "interseccionismo plas-
tico", & sobretudo o ano de 1914 que data o interesse de Pessoa
por este "ismo". E a 2 de Setembro de 1914 que Pessoa afirma
a Cortes-Rodrigues ter descoberto um "nove género de paulismo";
dois dias depois fala-lhe desse seu projecto duma "Antologia
Interseccionista. Em Janeiro de 1915 confessa ja o seu descrée-
ditc por esse "ismo" afirmando: ndo serem "sérios nem os Pauis
nem o Manifesto Interseccionista"(58), isto porque o seu alvo
de interesse era agora sobretudo a criagidoc desses seres através

dos quais poderia “"sentir na pessoa de outro" ®9).

Datam também de 1914 as primeiras referéncias epistolares
de Sa-Carneiro a este ismo: a 23 de Junho de 1914, despede-se
do seu amigo Pessoa "palUlico-interseccionisticamente": "Do seu

confrade em paulismo e lugar Tenente interseccionista". (60)

Se em Janeiro de 1915 ouvimos ja Pessoca confessar o seu
descrédito pelo palilisme e interseccionismoe a Cortes-Rodrigues,
encontramos ainda referéncias ao interseccionismo por parte de
Sa-Carneiro a 17 de Julho e a 27 de Novembro desse mesmo ano,
o que podera significar que afinal o Interseccionismo n3oc estaria

completamente posto de parte por Pessoca e Sa-Carneiro.

(57) Negreiros, Almada, Qrpheu, Atica, s/d, pig. 24.

(58) “"Por isso & sério tudo o que escrevi scb os nares de Caeiro, Reis, Alvaro de Campos. Bm qual-
quer destes pus um profundo conceito da vida, diverso am txdos toes, wﬁtaksgﬁmmateaﬂyk
to & importancia misteriosa de existir. E por isso ndo sio sérics os Pauis, nem o seria o Ma-
nifesto interseccionista de que um vez lhe 1i trechos desconexos. Bn qualquer destas composi-
¢Pes a minha atitude para cam o piblico € a de um palhago. Hoje sinto-me afastado de achar
graga a esse género de atitude"., Carta a Cortes—Rodrigues datada de 4 de Janeiro de 1915, in
Quadros, A., op.cit., pag. 178.

59} ibid

60) Sa-Carneiro, Cartas a Fernando Pessca, vol.l, Liskoa, Atica, 1979, pag. 158.
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Datado de 9 de Junho de 1915 um poema interseccionista
escrito em  inglés e intitulade "A synphony of Sensations"”(6l)
reforga a dificuldade duma periodizagdo deste "ismo" em Pessoa.
Todavia, teria sgido o ano de 1914 o momento por exceléncia do
seu entusiasmo pelo interseccionismo: &€ o ano de "Chuva Obligua"
{8 de Margo de 1914) - o expoente maximo do interseccionismo
literario entre nds, ou mesme O seu unico exemplo como mais tarde

Pessoa o afirmard. (62)

E curioso também vermos como Pessca tem dificuldade em
"arrumar" ou classificar o interseccionismo atribuindo-o o¢ra
a multiplos outros seus companheiros que iriam fazer parte poste-
riormente do grupo "Orpheu": ora restringindo-o a si prépric ou

inclusivé a uma sua unica colaboragdo: "Chuva Obligua”.

Quando do seu projecto de realizagdoco da "Antologia Inter-
seccionista”, Pessoa da a conhecer a Cortes-Rodrigues a composi-
gdo desse volume: nele colaborariam para além dele préprio e
dele na voz de Alvarc de Campos, também Sa-Carneiro através da
sua Poesia e Prosa, assim como Poesias e Prosas de Cortes-Rodri-

gues e de Alfredo Pedro Guisado. (63)

Contudo, num outro texto ndo datado, escrito em nome dos
“directores de orpheu", lé-se que: "interseccionista foi sb6 Fer-
nando Pessoca, e em -uma s6 collaboragdoc - a "Chuva Obliqua”" em

ORPHEU 2." (64)

(61} Anexos, texto 88-1 verso, pag. 285.
(62) Anexos, texto 87A-19, pag. 301.
{63) "A canposigio do volume deve ser esta, pouco mais ou mEnNOS:
1. Manifesto (Ultimatum, alias).
2. Poesias e prosas de Fernando Pessca.
3. Poesias e prosas {"Eu-proprio o Outro", pelo mencs) do Sa-Carneiro.
4. Poesias e prosas de A. Cortes-Rodrigques(...).
5. Poesias e prosas de A. Pedro Guisado.
6. Poesias de Alvaro de Campos ("Cuva Gbliqua” - rei chegps, etc.).
7. 0 Interseccionism explicado acs inferiores. [E aguela explicagio do interseccicnismo por
meio de graficos que, ue vez na Brasileira, lhe delineei. Recorda-se?|”. Carta a Cortes-
-Rodriques datada de 4 de Cutubro de 1914, in op. cit., pag. 170.
{64) Anexos, texto 87A-19, pag. 30L.
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Mas a dificuldade ndo se esgota aqui. Quem €& intersec-
cionista: F. Pessoa ou Alvaro de Campos? £ de notar que na carta
citada a Cortes-Rodrigues, Pessoa atribui "Chuva Obliqua" ndo
a Fernando Pessoa ortdénimo (como o fard depois) mas a Alvaro
de Campos - "6. Poesias de Alvaro de Campos {"Chuva Obliqua"
- Rei Cheops, etc.)(85), isto €&, para além da dificuldade em pe-
riodizarmos o interseccionismo em Pessoa, uma outra dificuldade
vamos partilhar com ele proprio: gqual das suas "vozes" podera
fazer ressoar o eco da arte interseccionista: Fernando Pessoca
orténime porque o representante principal do patGlismo(66) ou Alvaro
de Campos {(isto e, um dos Alvaro(s) de Campos) » - 0 "sensaci-
nista puro?(67)0u serad que existem também varios tipos de inter-
seccionismo? E curioso verificarmos que "Chuva Obligua" surge
num outro texto classificada de "Sensacionismo analytico ou inte-

lectual. " {gg)

De facto, pela complexidade de (de)composigdo do intersec-
cionismo, rapidamente nos apercebemos que ele & de todos os "is-
mos" pessoanos aquele gque mais se assemelha ao "todo" sensacio-
nista de gqgue ele constitui apenas uma parte. Estando ainda
"aquém-sensacionismo”™ integral, porque sO o representa em duas
das suas dimensdes, ele ndo deixa ja no entanto, de predizer

L4 . . . - [] L4 .
a prdpria "atitude sensacicnista" a varios niveis.

Numa carta a outro editor ingles - Mr. John Lane - diz-
-lhe Pessoa que lhe envia alguns poemas seus para publicagdo,
sobre os quais adverte que, alguns deles nd3o sio designaveis
por nenhuma corrente poética especifica, a ndo ser a de uma "ati-
tude sensacionista". (69) Neste caso, estd por exemplo, "Ode Mari-

tima" de Alvaro de Campos. Isto é, o "quase-futurismo" que define

{65) Ver nota 57, pag. 35.

(66) ver Campcs, Alvaro, "Modernas Correntes na Literatura Portuguesa” in Pessca, F., Pdginas fn—
tires e de Auto-Interpretacdo, Lisboa, Atica, s/d, pp.125/6.

(67) Texto em facsimile (48D-12), pag.350.

(68) Anexos, texto 88-13, pag. 310.

(69) "The poems I am sending (and the others I have referred to) are, however, the mildest in this
sense; 1 spare you all special reference to the poems which properly represent what T call the
"&msmumknwntnuh”,&wetmm,togheyu;amei&acﬁtmeghmgnaam,Iadiﬂ:ﬂe
fifteen poems a sensationist poem in English". 2Anexos, texto 114 -75, pag.295.
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o "nosso interseccionismo", é para Pessoa ja& uma parte - dimen-
sdo - da "atitude sensacionista", inaugurando um dos requisitos
fundamentais desta atitude gque é a dum projecto "interartes".
Interseccionande literatura com as outras artes, o 1interseccio-
nismo prolonga - amplia - a "plasticidade™ paulica exercitando-
-a através duma "sensagio dinamica", a gqual ira ser, por sua

vez, um dos principais alicerces do sensacionismo.

Deste modo, o interseccionismo (pelo qual "o presente &
considerado como logar de intersecc¢do de sensag¢des varias(...)")
{70), & uma "sinfonia de sensagdes"(7l): ele procura uma fusdo
simultdnea de todos os processos artisticos de gue se compde,
tendo como objectivo fazer variar - multiplicar - infinitamente
todas as sensagdes gque deles resultem: "NOs gqueremos musica X

pintura X poesia."(72)

Esta é uma das principais diferengas entre a arte inter-
seccionista e os outros tipos de arte que a precederam: "os gre-
gos e os romanos (e com eles os homens da Renascenga, mais esba-
tidamente) pretendiam dar a sensagdc gque sentiam perante determi-
nado objecto ou assumpto de modo a vincar fortemente a realidade
d'esse objecto. 0s romanticos viram, porém, gque a realidade,
para ndés, nao €& o objecto, mas sim a nossa sensagdo d'elle.

Curaram mais, por isso, de dar a sensagdo do objecto, do gue

¢ objecto propriamente diteo;(...).

Mas o romantisme viu pouco. 0 facte é que a Realidade
Verdadeira e gque ha duas cousas - a nossa sensagdo do objecto
e o objecto. Come o objecto nido existe féra da nossa sensagio
- para nos, pelo menos, e issoc € © gue nos importa - segue que

a realidade verdadeira vem a ser contida nisto: na nossa sensa-

¢do do objecte e na nossa sensacdo da nossa sensagdo. " (73)

(70) Anesns, texrs 88-9, paAg. 324,

{71) "A synphony of sensations” & o titulo dum poema inglés interseccionista datade de 9/6/1915, e
a0 qual ja nos referimos anteriormente. Anexos, Texto 88-1 V., pag. 289.

(72) Anexos, texto 75-6, pag. 346.

{73) Anexos, texto 88-16, pag. 303.
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Esta "myse-en-ablime" de sensagdes (sensagdes do objecto
e sensag3o da sensagdo) & um dos principais processos do sensa-
cionismo. Poderemos entdo explicar o interseccionismo como uma
"exercitagdo” do projecto sensacionista: ensaiando uma primeira
decomposigdo do interseccionismo em niveis e graus e aprendendo
a simultaneizar as sensagdes, estaria Pessca apto a deixar para
tras essals) paisagem(s) e a tomar o "rumo"” para uma outra, mais

sedutora porque mais complexa e totalizante: a do Sensacionismo.

Concluiriames, deste modo, com Teresa Rita Lopes dizendo
gue: "0 Pallismo deu o que tinha a dar - pouca coisa, episodica-
mente, - e ndc enraizou em Solc pessoano. 0 Interseccionismo
tambem ndo.(...).

Ao nivel do projecto gque esses ismos tentavam definir,
parece-me que Pessoa ndo foi muitec além do exercicio exemplifi-
cativo. Autclimitou-se nas linhas do papel pautade em que fazia
exercicios para se encontrar consigo. 0 que s& aconteceu na
iltima etapa do sensacionismo, "integral" por ele chamado, de
natureza dramatica, afinal: a partir dai, na pessoca dos seus
outros, realizou visceralmente o interseccicnisme, a agonia de
ser corpo e alma, sempre mais alma gue corpo mas intersecciona-

damente, sempre."(74)

Talvez gue esta "atitude sensacionista" do interseccionis-
mco expligque em parte a disparidade encontrada por vezes na "arru-
macdo" deste "ismo" gquer quanto a sua autoria guer gquanto a sua
propria periodizagio: ndoc sera a propria busca duma definigdo
de sensacionismo que obrigara Pessoa "lembrar" recorrentemente
esses seus "ensaios" paulistas e interseccionistas de modo a
poder decompdr o Sensacionismo nas suas miltiplas dimensdes?
E as hesitagdes sobre gquem assina o texto - "ismo" - ndo sera
também ja reflexo duma atitude "panteista™ do sensacionismo de

guerer "ser tudo e todos"?

(74 Iopes, Teresa Rita, "Pessca e Pessanha: O Succedentisme ¢ o Interseccicnismo na Teoria e na
Pritica" in Seixo, M2 Alzira, Poéticas do séC.XX, Horizente Universitario, 1984, pag. 155.




"Notei gue a pintura tem um valor autd-
nemo, independente da descrigdoc objec-
tiva das coisas. Perguntei a mim mesmo
se ndo se devia pintar as coisas como

as conhecemos e ndo como as vemos."

(Picasso, Pablo, The arts, 1923; .citado

por Walter, Hess, Documentos para a compreen-

sdg da pintura moderna, Lisbheca, Livros do

Brasil, s/d, pag. 102)

40



1.3. 0 CUBISMO

Um dos principais alicerces sob o0s quais se construiu
quer a literatura do inicio do nosso século, quer a prépria
Modernidade, foi sem duvida o cubismo. Pode-se mesmo afirmar
gque: "Ndo ha Modernidade sem cubismo."{l) Aceitar como valida
esta Verdade é, mais uma vez, tomar consciéncia de que, o inicio
do nosso séculeo, do ponto de vista artistico e literario,
sd podera ser entendido por aguilo que ele é fruto do convivio
entre literatura e artes plasticas. E esta confluéncia de in-
fluéncias constatada que torna dificil delimitar fronteiras

entre as diversas artes e muitos dos "ismos" sob os gquais foram

designadas. Torna~se particularmente dificil em relagdo aos
"ismos" do inicio do século, considera-los pertencentes quer
a um campo guer a outro: 0O cubismo e o futurismo sido dois

exemplos paradigmaticos desta dificuldade, porque Quer o primeiro
tenha nascido no ambito da pintura, quer o segundo no da litera-
tura, ambos se fizeram rapida e simultaneamente representar
Ld . » [ 4
pelas varias artes,. Deste modo, torna-se impossivel falar do
cubismo e do futurismo como dois "ismos" distintos, visto,
como sabemos, o primeiro ter sido parte englobante do segundo. Se-
ra, por isso,muito dificil nestes dois capitulos distintos: ("cu-

bismo" e "futurismo") ndo ter gue freguentemente recorrer e aludir

(1) Margarido, Alfredo, "A camplexa relagho de Mario de Sa-Carneiro oam o cubismo" in Coldquio
Artes, Lisbos, F. C. Gulbenkian, Set. 1989, Ne 82, pag. 38.



ou a principios ou. a exemplos comuns aos dois. Mas vejamos
desde ja em que consistiu o cubismo, e o modo como ele foi quer.
picturalmente e sobretudo, literariamente recebido em Portugal
pela "Gerag3o de Orpheu", particularizande a sua recep¢do por

F. Pessoa e M. de Sa-Carneiro.

A génese da palavra "cubismo" remonta, segundo alguns auto-
res, a uma observagdo feita por Matisse a um quadro de Braque
em 1908(2); para outros sera fruto dum "insulto" por parte do cri-
tico Louis Vauxcelles em 1909 3 nova maneira de entdc se pintar.(3)
Recorremos a explicagdo da etimologia da palavra, n3o pela impor-
tancia do "rétulo" em si, mas para explicarmos que o "conteddo"
desse "rotulo" provém do universo da pintura. Deste modo, se
de facto houve um "cubismo literdrio", teremos que procurar
nesse mundo pictdrico os alicerces sob os quais este se edificou,
do mesmo modo gque teremos frequentemente de recorrer ac mundo
literdrio para nele encontrarmos um suporte estético-filosdfico
para a propria pintura: "Nesse ambiente, poetas e pintores parti-
lhavam um ideal comum de renovagdo artistica: os poetas assimilan-
do as técnicas pictdricas, os pintores se apoiando nas ideias
filosdéficas e poéticas. Isso concorreria para que © termo cubis-
ta, inicialmente aplicado & pintura passasse também a designar
um tipo de poesia em que a realidade era também fraccionada

e expressa através de planos superpostos e simultaneos".(4 )

Quem foram entd3oc estes "novos pintores"(5 ) e o gue rei-

vindicaram para a sua nova concepgdoc de arte?

De entre muitos outros, podemos sobretudo destacar como
representantes da pintura cubista, ara alem do seu chefe -
P

Picasso - outros nomes ndo menos importantes como: Braque, De-

(2) Apollinaive, G., les Reintres Cubistes, Paris, Bugene Figuiére et cie. editeurs, 1913, pag.22:
"La nouvelle ecole de peinture porte le nam de cubisme; il lui fut domé par décision en autom—
ne 1908 par Henri Matisse qui venait de woir un tablesu représentant une maison dont 1'apparen—
ce cubique le frappa vivement."

(3) Ver: Walter, Hess, "Cubismo - Cameges da Pintwra Abstracta" in Documentos para a compresnsio da
pintura moderna, Lisboa, Livros do Brasil, s/d, pag. 95.

{4) Teles, Gilberto, Vanguarda Europeia e Moderniamo Brasileiro, Brasil, Vozes, Petrcrolis, 1986,
92 ed., pag. 13. -

(5) "Nouveaux peintres" & a designagfio atribuida por Apollinaire acs pintores cubistas na cbora ja
citada. 42




launay, Gris, Gleizes, Metzlinger, Léger, Picabia e Marcel Du-
champ. Em Portugal esta nova forma de pintar fez-se representar
especialmente por Santa Rita Pintor, Amadeu de Sopouza-Cardoso,
Almada Negreiros e Eduardo Vianna. O que uniu todos estes "novos
pintores" entre si parecendo, a priori, t3o distantes e diferentes?
"Replicar 3 oposigd3o dos objectos, enigmatica e vivida com espan-
to, opor-lhe, do ponto de vista da construgio da forma, uma anti-
-imagem, fazer da prdpria superficie pintada uma estrutura,um ob-
jecto, em vez de reflectir um fendmeno, estas eram mais ou menos

as intengdes que, a volta de 1908, animavam o movimento cubista."
: (6)

Para Apollinaire os cubistas procuravam sobretudo uma "pin-
tura pura" que teria gque ser cultivada tanto ao nivel da forma
quando ao da prépria cor. Para se chegar a esta forma pura e sim-
ples, era necessaria uma decomposigdo: decompdr ou reduzir ao
trago mais importante ¢ objecto, objectc esse que por sua vez
era ja4 fruto duma prévia decomposigdo da prdopria realidade.
Esta surge, assim, "desmanchada" em formas geométricas - as suas
unidades minimas estruturais. O cubismo pictorico apresenta
os volumes no espago apos feita a decomposigdo da realidade,
tende sido o cubo e a esfera as formas eleitas para representa-
rem esse processo. Mas ndo foi sO a forma a vitima dessa decompo-
sigdo: também a cor se pretendia "desintegrada" porque mais
pura, 0 gque se conseguia n3o s6 por um trabalho técnico-cientifi-
co da cor em si, mas de igual modo através dos jogos dos seus con-
trastes simultineos - o grande principio do simultaneismo delauni-

anoc.{(7)

0 cubismo foi também a negagdo de uma arte mimética: a
arte n3o é uma imitagdo da realidade, mas sim a sua propria

concepgdo: ce gui différencie le cubisme de l'ancienne pein-
ture, c'est gu'il n'est pas un art d'imitation, mais un art
de conception qui tend & s'élever jusqu'ad la création.

En représentant la réalité - congue ou la réalité crée,
la peinture peut donner l'apparence de trois dimensions, peut

en guelgue sorte cubiquer."( 8)

{6 ) Walter,Hess, Documentos para a canpreensdc da pintura moderna, Lisboa, Livres do Brasil, s/d
po. 95/6.

(7 ) Este principio sera desenwolvido no cap. 1.5., pag.117/8.

(8 ) Apollimaire, G., ("Méditations esthetiques", op.cit., in Les Peintres Cubistes, Paris, Buge-
ne Figuiére et cie. éditeurs, 1913), pag. 24.
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Dividiu~se o cubismo em duas grandes fases: a analitica
e a sinteética. Na sua fase analiitica, a arte cubista dissocia
as formas em figuras geométricas através duma anidlise intelecti-
va; ou seja, pretende-se dar a conhecer um todo susceptivel
de se decompor em fragmentos distintos e complementares, reti-

dos como um conjunto pela memoria.

Assim, guer a profundidade quer a perspectiva, deixam
de ter a importancia desempenhada até entdo na criagdo do espago,
porque o ponto de vista do artista e do espectador, ja ndo &
dnico e fixo, mas sim mdével e miltiplo. Podem-se entdo conceber
varias dimensdes resultantes da pluralidade de centros Adpticos
do quadro: "A analise dos corpos, feita de varios lados ao
mesmo tempo e ndo apenas de um unico ponto de vista, fornece
elementos gque se reunem, se sobrepdem e prevalecem numa imagem
global, que torna a superficie em si directamente concreta,
mas sem a reduzir a um receptacule de espago, no qual os corpos

se encontram?(9)

E nesta possibilidade de criagdo duma pluralidade de dimen-~
sdes que ndoc apenas as treés euclidianas do espago, gue a arte
cubista & devedora da ciéncia, nomeadamente da teoria da relati-
vidade de Einstein, descoberta também ela, gque data do inicio
do século.(l0) Deste modo, da mesma forma gque Einstein defende
o Tempo como uma gquarta dimensdo do espago, também em pintura
se torna legitimo falar duma quarta dimensdo - Tempo - em que
a obra, o artista e o espectador possam encontrar a sua plenitu-
de: "Jusqu'a présent, les trois dimensions de la géométries eu-
clidienne suffisaient aux inqguiétudes gque le sentiment de 1l'in-
fini met dans l'ame des grands arts.

Les nouveaux peintures, pas plus gue leurs anciens ne
se sont proposés d'étre géométres. Mais on peut dire que la
géometrie est aux arts plastigques ce que 1la grammaire est a
l'art de 1'écrivain. Or, auijourd'hui, les savants ne s'en tien-

nent plus aux trois dimensions de la géométrie euclidienne.

{ ) Walter,Hess, op.cit., pag. 9%6.
(10) Ver cap. 2.2., pp. 19 /20.



Les peintures ont été amenés tout naturellement et, pour ainsi
dire, par intuition, a se préocuper de nouvelles mesures possi-
bles de 1l'étendue gque dans le langage les ateliers modernes
ont désignait toutes ensemble et briévement par le terme de

quatriéme dimension." (1)

Numa segunda fase - a sintética - ¢ cubismo em pintura
caracteriza-se essencialmente por ser o momento por excelencia
das colagens. £ sensivelmente por volta de 1911 qgue Bragque
e Picasso comegam a introduzir nas suas telas: letras e numeros,
colagens de papéis, tecidos, jornais, bilhetes postais, cartas
de Jjogar, embalagens de cigarros e muitos outros objectos de
uso gquotidianoc até ent3o considerados como ndc artisticos.
Qutras técnicas na pintura surgem também, produto dos novos
materiais utilizados: sabemos o gquantoc Robert Delaunay cultivou
gquer a cola quer a cera na elaboragdo dos seus "pochoirs", assim

como entre nos, Amadeu de Souza-Cardoso.

Se o cubismoc passou peor estas duas fases distintas, ele
ndo deixou de ter uma unidade global: o trabalho exaustivo da
cor - a "personagem" principal doravante - com a fung3oc de con-
trastar planos e perspectivas, de modo a criar a propria suges-
tdo quer dos volumes quer da plasticidade em geral da Obra.
Cor € sindnimo de luminosidade: assim, se a cor sO existe enquan-
to -luz, também os corpos sdc apenas o resultado da incidéncia
dessa cor, logo dessa luz neles: "As cores espectrals e a sua
dinamica interior no contraste simultaneo, representam agora
a forga activa da luz (...). Mas, a maneira de empregar a cor
ndo e decorativa ou expressiva; antes permanece construtivamente

ritmica e se torna puramente abstracta de vez em quando."(12

A cor permite a pintura cubista ultrapassar o proprio
espago do objecto e dimensiona-lo enquanto luz, logo enguanto
Tempeo. Assim, a pintura cubista através da cor, adguire uma

cutra dimensd@c em gue os multiplos pontos de vista do objecto,

(1) Apollinaire,G., op.cit., pag. 15.
(12) Walter, Hess, op.cit., pag. 101.



fragmentado no espage, ndo sdo apenas as de altura, comprimento
e largura, mas estendem-s$e a uma quarta dimensdio na gual o objec-
to conguista o seu proéprio Tempo, pelo ritmo e vibragio que
a cor 1lhe concede. Esta guarta dimensi3oc completa-se, no entan-
to, através dum processe de comunicagido artistica, ou seja,
por uma linguagem - verbalizagdo - da gqual o receptor-espectador
é também um elemento activo: "A cor tornou-se para nés um meio
de expressdo vital como a palavra. Jogamos com as cores cComo
um novo meio de expressdo."(13) A cor permitiu desta forma a
arte cubista, adquirir uma outra dimensdoco e mesmo uma unidade
apelando para a propria experiéncia - sensibilidade - de quem

observa e sente a pintura em guestdo.

Apds um panorama muito geral do que foi o cubismo picto-
rico, talvez possamos agora acompanhar ¢ processo de "contamina-
¢d3o" pintura e literatura do momento, © gqual tornou legitimo

falar-se de uma expressio poética - literatura - cubista.

Segqundo Gilberto Teles (14) foi Apcllinaire quem teve essa
fungdo de intermediario, num primeiroc momento, em aproximar
os principios pictéricos dos meramente literarios, ou seja,
de falar numa estética cubista da gqual a literatura seria uma
das partes fundamentais. Apcllinaire, pelo seu trabalho de
teorizagdo literdria da arte cubista, na obra ja citada Les Pein-

tres Cubistes de sub-titulo: "Méditations esthétiques" e datada

de 1913, teria sido o .pioneiro desta interdisciplinariedade.
Ou seja, para além duma convivéncia geral entre pintores e poetas
que bem definiu universalmente o inicio do século, e capaz por
si s& de assumir esta responsabilidade da troca de opinides
e influéncias, Apollinaire teria "oficialmente” concretizado
este elo entre as varias artes, através quer do exemplo da sua
propria literatura (também ela fruto dessa influéncia), quer
por intermédio da publicagido especifica desta obra tedrico-lite-

raria.

(13 Delaunay,Sonia, Robert et Sania Delaunay,catiloge da exposigde, F.C.Gulbenkian, Lisboa, Janei-
ro/Fevereiro 1982, s/ pég.
(14) Teles,Gilberto,"0 Cubismo" in op.cit., pag. 114.
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Assim, se ndo existiu nenhum manifesto ou ultimato lite-
rario cubista, ao contrario da proliferagdo desses textos obser-
vada por parte de outros "ismos" (nomeadamente do futurismo),

o capitulo "Sur la peinture” incluido em Les Peintres Cubistes pode-

ra ser considerado como um primeiro manifesto cubista. Apesar
de "Sur la peinture” se destinar a analise imediata das grandes
tendéncias da pintura do momento, encontramos nesse capitulo
uma anilise em simultadneo dos caminhos que tragca a Arte em geral.
Sabemos das condigSes em que Apollinaire escreveu esta sua obra:
ela foi o produto imediatoc da convivéncia e da propria vivén-
cia do poeta com ¢ casal de pintores Delaunay. Da importancia
gue teve a arte pictdrica de Delaunay na formagio da personali-
dade literaria cubista de Apollinaire em geral, e especificamente

na elaboragdo de Les Peintres Cubistes e do seu poema "Les Fenéetres"

(dedicado a Robert Delaunay), nos da conta a carta do pintor

dirigida a André Rouveyre, aqui reproduzida parcialmente:

"(...) Ele fez "Les Fenéetres” precisamente em minha
casa, no periodo em que viveu, perto de més e meio,
no meu estudio na rua dos Grands-Augustins, 3, onde
eu tinha instalado uma cama provisodria. 0 nosso
apartamento dava-lhe acesso pela casa de Dbanho.
Foi um periodo de libertacdo da prisdo, periodo
entre a salida de Passy e o boulevard Saint-Germain.
Periodc em que ele corrigia as provas tipograficas
das Meditacgdes Estéticas que deveriam chamar-se
os Pintores <Cubistas (tenho também manuscritos).
Seria necessario um alfarrabio para resumir as dis-
cussdes apaixonadas gque travavamos a proposito de
muitas coisas.

Foi a época da minha completa reacgdoc ao cubismo

pelos elementos coloridos gue introduzia na pintura

(1912) pela primeira vez apds a anidlise cubista,
"analise cirdrgica" como ele dizia. Eu introduzia
© espirito de "sintese" e eram justamente estas

telas, Les Fenetres, que se encontravam no cavalete,
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que ele via de manhd ao despertar: os seus sapatos
amarelos n3o estavam longe!

Era obrigado,‘ porgqua o seu estudo pretendia
resumir todas as tendéncias gravitando em volta
do cubismeo, e digo obrigado, muitas vezes contra
vontade, devo dizer, pois esta pintura, no fundo,
vemo-lo bem, & o contrdrio do cubismo. Estes elemen-
tos ritmicos coloridos bem diferentes, evidentemen-
te do cubismo.

Tenho de resto um manuscrito gque diz muita desta
luta entre nds. Ele foi obrigado a fazer o cubismo
esquartelado e a palavra orfico (muito literdria
como recurso) cabia a ele.{...)

Ele improvisava a palavra "simultZneo" na técni-
ca pictorica. Apdés a "pintura pura realidade" ele
tinha projectado um livro. sobre o orfismo que resu-
mia as notas gque fez varias vezes segquidas sobre
a pintura pura, cujo manuscrito tenho também em
meu poder.

Posso dizer, sem me vangloriar, que Les Fene-
tres tiveram uma grande influéncia sobre a sua poe-
sia, ndo direi descritiva mas sobre uma certa parte

da sua poesia da época.(...)" (15}

Podemos por esta carta constatar o quanto foi decisivo para
a arte literaria de Apollinaire, a sua vivéncia com a pintura
de Delaunay, possibilitando-lhe um contacto "vivo" com os princi-
pios cubistas e simultaneistas do pintor. Embora Robert Delaunay
afirme nesta carta que a sua pintura ndo é "genuinamente" cubis-
ta, mas simultaneista, sabemos gque o simultaneismo €& um dos
grandes principios da propria arte cubista(l6); sabemos igualmente
gue gquer o cubismo gquer o simultaneismo sdo dois dos "ismos"
que Apollinaire experimentou na sua poesia: "Les Fenétres" &
exactamente um dos exemplos da transposicdo do cubismo pictori-

co para o plano literario.

(15) Carta de Rcbert Delaunay a André Rouveyre in Robert et Sonia Delaunay, (catalogo da exposicio),
F. C. Gulbenkian, Liskoa, 1982, s/ pag.
(16) Ver cap. 1.5. "Simultaneismo".
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Um dos resultados imediatos e um dos exemplos desta inter-
disciplinaridade literatura/pintura, & a propria designagdo de
"cubismo &rfico"({l7) criada por Apollinaire para nomear a propria
pintura de Delaunay, o gqual pintor, como ouvimos na carta trans-
crita, o "devolve por sua vez ao poeta por considerar uma expres-
si0 demasiadamente literaria: ("(...) e a palavra orfico (muito

literdaria como recurseo) cabia a ele.(...)".{(18)

Deste modo a designagdoc de "cubismo orfico"™ tanto é aplica-
da simultaneamente a um registo pictorico quanto a um literario:
onde o cubismo se transpde para a expressdo literaria, logo o "or-
fismo" retribui esse empréstimo infiltrando-se na expressdo picto-
rica. Ora, isto n3o é& mais do que o principio fundamental dum
projecto "inter-artes" gue como sabemos esteve na base de todo

um Modernismo, n3o sO portugués, mas também universal.

E conhecida a importancia que teve a existéncia de um pro-
jecto "interartes" concebido por Apollinaire e pelos outros in-
tervenientes da Associagdo de Artistas (poetas e pintores portu-
gueses e franceses gque, apesar de nunca se ter "oficialmente"
concretizado, nd3oc deixou de ser produtiva por agquilo que propor-
cionou de convergéencia de influéncias, amizade e discdrdias (19)
no empreendimento da sua elaboragdo. Tratava-se de uma associlagéo
de nome: "corporation nouvelle" a gual se destinava a realizar

exposigBes e a editar "Albuns" de arte.

Participavam nesta associagdo para alem do casal Delaunay
e Apollinaire, Amadeu de Souza-Cardosc, Eduardo Vianna, José
de Almada Negreiros, D. Rossine (poeta russo residente também
no momento em Franga) e Blaise Cendrars. Os problemas ocorridos,
os projectos comuns, os elos de amizade entre os varios partici-
pantes desta associagdo, as vicissitudes por onde este "Album”

passou e a importancia que ele desempenhou nos nossos dquatro

(17 Apollinaire em Les Peintres Qubistes define "cubismo drfico" da sequinte forma:"ie cubiame
arphique" est l'autre grande tendance de la peinture moderne.(...) C'est de l'art pur la lo-
miére des ceuvres de Picasso contient cet art qu'invente de son ooté R. Delaunay et o s'ef-
forcent aussi F. Léger, F. Picabia et M. Duchamp.", pag. 25.

(18} Ver nota 15.

(19) E conhecida por ex. a célebre discirdia entre Rcbert Delammay e Eduardo Vianna:"Cet Album, qui

doit servir de lien entre les membres de la corporation naissante et qui fait couler tant d'en-
cre, Va surtoat étre l'cccasion d'irritants malentendus et méme, entre R.Delaunay et Vianna,d'une
rupture temporaive” in Ferreira, Paulo, Correspondance des guatre artistes portugais avec Robert
et Sonia Delaunay, F. C. Gulbenkian, 1972, pag. 49.
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artistas - sdo quase o tema central da correspondencia trocada

por estes dois poetas e pintores entre si e com o casal Delaunay(20}.
Em que consistiria, entdo, o "Album"?

Ele foi, acima de tudo, um projecto "interartes" , uma
tentativa de colocar poesia-pintura lado a lade, de modo a gue

ambas se interpretassem mutuamente:

"L'Album N¢ 1 consistirait en un recueil de poémes,
accompagnés "d'interpretations" de différents artis-
tes, exécutées au pochoir. A Vianna est confiée
la realisation du projet, ce qu'il accepte avec

joie. Amadeu envoie des esquisses pour la couvertu-

re. Robert Delaunay prépare le bulletin de sous-
cription, lequel porte, en-téte: "Album Ne 1 des
Expositions mouvantes, Nord-Sud-Est-Ouest"; tous

les exemplaires seront numerotés et signés par les
artistes; le prix de chaque exemplaire est fixé
a huit francs, chez les libraires et dans les gale-
ries d'art, le prix de l'exemplaire en edition de
luxe sur papier spécial sera de vingt francs & la
vente normale; deéeja, l'on annoce que se trouve "en
préparation l1'Album N¢ 2, avec de nouvelles colla-

borations." {2l )

Sabemos que é também nesta época - pleno cubismo - que
surgem as primeiras tentativas de "quadro-poema", nomeadamente
com Sonia Delaunay e com a realizagido do seu "cartaz-pcema"
a partir de "zénite" de Blaise Cendrars, assim como de "La Prose
du Transsibérien et la petite Jeanne de France". Trata-se de
dois poemas ilustrados por Sonia Delaunay, que numa influéncia
reciproca poeta-pintora, resultaram em auténticos "quadros-poe-
mas" cubistas e simultaneistas, dos guais Apollinaire dirid em

1916 nas "Soirées de Paris" que: "Blaise Cendrars et Madame

(20) ibid.
@1) ibid, pig. 48.



Delaunay-Terk ont fait une premiére tentative de simultaneité
écrite, ot contrastes de couleurs habituaient l'oeil a lire
d'un seul regard l'ensemble d'un poéme, comme un chef d'orchestre
lit d'un seul coup les notes superposées dans la parition, comme
on voit d'un seul coup les élements plastiques et imprimés d'une

affiche".(22)

Ou seja, nio so60 Apollinaire mas também o poeta Blaise
Cendrars se deixou fascinar pela técnica cubista e simultaneis-
ta do casal Delaunay.,partilhando de igual modo da sua grande amizade.
Para além dos "quadros-poemas" executados com Sonia Delaunay,
outros poemas seus sdo vestigios dessa enorme influéncia: "La

Tour" (publicado por Sonia Delaunay em Portugal Futurista e dedica-

do a R. Delaunay) é um exemplo e uma homenagem aos principios
pictoricos das miltiplas telas que Robert Delaunay executou

sobre a Torre Eiffel.

Apercebemo-nos, consequentementg, que se vive o "climax" dum
contexto plastico - literario em que os pintores;déo cor a litera-
turf'a qual lhes reenvia uma verbalizagio - uma outra técnica
de linguagem.

Vimos 94 anteriormente que um dos principais principios
da pintura cubista era o de representar a realidade, ndo de
uma forma mimética, mas através dum processo de decomposigdo
desse real em formas geométricas, "desmanchando” os objectos
até que eles alcancem a sua estrutura de base, ou a sua " forma
mais pura". Também o cubismo literario procedeu a uma "desinte-
gracdo das imagens", gque de facto, havia j& sido comegada pelo
simbolismo, mas gque com o cubismo & cultivada até & exaustdo.
Assim, se o simbolismo fora ja ao encontro da sugestfio do objecto
e ndo apenas da sua nominalidade, se tinham ja& defendido a pala-
vra pelo seu aspecto essencialmente sonero e cromatice tentando
por 1isso uma aproximagio entre a literatura e as outras Artes

~ pintura e misica -), € no entanto, com o cubismo que essa suges-

{22) ibid, pag. 39
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tio plastica adquire um maior relevo em Literatura. Por 1isso,
encontramos na -"literatura cubista", tal como em pintura, a
decomposigdo da palavra - escrita - numa tentativa de aproveita-

-
mento exaustive do seu som, cor, pesco, cheiro e velume. Decompor
a ideia - logo também a palavra gue a nomina - nas suas unidades
minimas e mais puras - eis a grande meta a alcangar pelo cubismo
literario. Também ele utilizou a palavra come o "corpo fdénico"
do texto, sobrevalorizando, por isso, o seu significante que
se pode "sonorizar" até a onomatopeia, adquirir peso e volume

quer pela sua disposigdo tipografica, quer recorrendo a outros

tipos de signos - caracteres - que ndo apenas os linguisticos.

Evidentemente estamos ja a ouvir aqui o "eco" de outrols)
"ismo"({s) gue nd3o o cubismo: sabemos que estes foram também
os principios quer do futurismo quer do formalismo nio obstante
os dominios diferentes donde eram oriundos. Isto porque, forma-
lismo e futurismo, foram no plano meramente literdrio (embora
o futurismo estendesse 0s seus principios também as outras artes)
os grandes herdeiros e continuadores da arte cubista. Quer
o formalismo russo (movimento de +teoria e critica 1literaria
nascido na Rissia em 1915} (23) quer o futurismo ~ "ismo"literario
- ndo so russo mas também europeu, s3o em grande parte, devedores
da pintura cubista e das tentativas ja referidas de aproximacgdo
da literatura a essa nova maneira de pintar: "Finalmente, deve-
mos lembrar o principal ponto do nosso tema: a conexdo das teo-
rias da Opoiaz(24) com o Futurismo. 0 futurismo russo transpos
para a poesia os principios do cubismo. A estética cubista
pode ser exactamente descrita como empirica e sensualistica,
tendo -se tornado um modelo de arte para  uma jovem geragdo de
estudiosos. Os pintores cubistas recusaram-se a fazer "imagens

da realidade", considerando gue isso seria apenas uma ingénua

mimesis. Proclamaram o dominio do material em si mesmo - isto
€, a cor e as formas geométricas - sobre as imagens. Os futuris-
tas russos chegaram a conclusfies paralclas na poesia"; (28} mais

{23 Ver cap. l.4., pp. 823

(24) Opoiaz é a designacio atribuida a “"Scciedade de Estudos da Linguagem Poética” formada em 1916-17
em Moscovo, grupo esse que foi um produto do movimento futurista em literatura. A este grupo es—
tiveram associados nomes como Chklovski, Iakubinski, B.Eikhenbaum, O.Brik e o oroprio Jakobson.

(25) Paorska, K., Formalismo e Puturismo, Sio Paulo, Ed. Perspectiva, 1972, pag. 5l.
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a frente, acrescenta ainda Pomorska gque: "No famoso manifesto
Slovo Kaktakoudie (A palavra enquanto tal), de 1913, EKrutcho-
nikh e Rhliébnikov desenvolveram outro ponto importante da este-
tica cubista: a teoria da relatividade a respeito da palavra,
que & completamente analoga ao conceito de objecto na pintura

cubista" . ( 26)

Vemos como Pomorska responsabiliza tantoa teoria da rela-
tividade em geral,guwanto a estética cubista em particular, pela

formagdo de dois outros "ismos": o formalismo e o futurismo.

De facto, formalismo e futurismo nio sd se assemelham
entre si como também em relagio a sua fonte de origem - o cubis-
mo -, podendo-se definir deste modo os trés "ismos" pela imposi-
g3o do "material em si mesmo" que transferido do plano pictdri-
co para o literario, torna legitimo quer ac critico (formalista)
guer ao poeta (futurista) olharem o texto <c¢omo local de utiliza-
gdo duma técnica cujo material e: "A palavra enquanto tal",.
As palavras, tal como os objectos em pintura, ganham uma autono-
mia e liberdade com o futurismo: foi o seu lider - Marinetti
- gque num dos seus Manifestos Futuristas proclamou para a lite-

ratura: "Palavras em liberdade" e uma "imaginagdo sem fios".(27)

£ o proprio pai do Formalismo Russo - Jakobson - que
reconhece o guanto o futurismo (logo também o movimento de teoria
e critica literaria formalista) é devedor dos principios pictdri-
cos cubistas: "Le futurisme n'introduit presgue aucun procédé
pictural nouveau; 11 utilise largement les méthodes cubistes.
Ce n'est pas une nouvelle école picturale mais plutdt une nou-
velle esthétique. C'est l'approche méme du tableau, de la pein-
ture, de l'art qui ¢hange, Le futurisme produit des tableaux

- mots d'ordre, des démonstrations picturales”".(28)

Assim, tal como o cubismo pictural na sua fase sintética,

(26) ibid; pag. 105.

(27) Marinetti,F.T.,"Manifesto Técnico da Literatura Futurista", Mildo, 11 Maio 1912, in Teles, Gil-
berto, Vanguarda Europeia e Modermismo Brasileiro, Brasil,Vozes,Petropolis,1986,92ed. ,pig.98/99.

(28) Jakchsen, Ramn, "le Futurisme” (1919) in Questions de Poétique,Paris,Seuil, 1973, pég.26.
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também o futurismo literdrio traz para a literatura noves mate-
riais de composigdoc poética: neologismos; onomatopeias; ruidos;
cheiros; cartazes publicitdrios; sinais matemiaticos e musicais;
figuras geométricas, etc., como disso nos d3o testemunho os
seus manifestos: "E necessario, além disso, devolver o peso
(faculdade de voo) e o cheiro (faculdade de espargimento} aos
objectos, coisa que ndo se cuidou de fazer, até agora, em litera-
tura. Esforgar-se para dar por exemplo a paisagem dos odores
que percebe o g¢3o. Escutar o0s motores e reproduzir os seus

discursos™.(29)

Esta estreita relagdo entre cubismo e futurismo desencadecu
mesmo a existéncia dum movimento "cubo-futurista" - designagdo
atribuida em Moscovo ac préprioc futurismo russo e que teve como
principal representante o poeta Malakovski. Segundo Gilbertc
Teles, este cubo-futurismo "{(...) Jjuntamente com o italiano,
constituem as mais importantes manifesta¢des literarias do futu-
rismo internacional",(30) acrescentando de seguida gque: "Assim,
o verdadeiro futurismo russco foi o do grupo cubo-futurista,
que contou com escritores como Klebuikov, Mafakovski, Burliuk
e Kruchénik (pelo menos ©s gue assinaram o unico manifesto gue

langaram, am 1913)".(31)

Esta designagdo de "cubo-futurismo" vem por si sd, reforgar
a constatagdo da dificuldade em separar os "ismos" do momento,
mas esta consciencializagdo é afinal imprescindivel a proépria
definigdo de Modernismo: a procura do todo através das partes,
da unidade através da pluralidade, da especificidade através
do conjunto, do absoluto pela relatividade. Deste modo também
cada "ismo" & contextualizavel por um outro, logo,é&uma parte

de um todo.

Antes de entrarmos numa analise do cubisme em Portugal,

poderiamos entdo, a titulo conclusive , relembrar que: o cubismo

(29 Marinetti,F.-T., "Manifesto Técnico da Literatura Futurista” in Teles,Gilberto, Vanguarda Euro-
peia e Modernismo Brasileiro,Brasil, Vezes, Petropolis, 1986, 92 ed., pag. 98.

(30 ibid; pag. 123/4.

(3D ibid; pag. 124.
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foi uma das passagens - paragens - mais importantes desta "Via-
gem"” pelos "ismos" artisticos e literarios do arrangue para
uma Modernidade. E com o cubismo que, objecto, referente e
sensagdo, postulam a sua autonomia e sdo susceptiveis duma decom-
posigédo. Eles sdo, assim, nd3c apenas situidveis no espagoe, mas
também dimensionaveis no tempo. 0 tempo é a outra dimensdo
possivel do espago pela qual a Arte doravante se podera expandir.
Assim, cada objecto, cada sensa¢do, possuem um tempo préprio
e relativeo, tal como um ser vivo. A arte adguire o seu grande
troféu com as novas técnicas pictoricas cubistas e com as novas
descobertas realizadas pela ciéncia - a sua gquarta dimensio:
"Telle qu'elle s'offre a l'esprit, du point de wvue plastique,
la gqguatriéme dimension serait engendrée par les trois mesures
connues: elle figure l'immensité de l'espace s'éternisant dans
toutes les directions a un moment determiné . Elle est l'espace
méme, la dimension de 1'infini; c'est elle gui doue de plasticite
les objets. Elle leur donne les proportions qu'ils méritent
dans l'oeuvre, tandis que dans l'art grec, par example, un rythme
en quelque sorte mécanique détruit sans cesse les proporions.
L'art grec avait de la beauté une conception purement
humaine. I1 prenait 1'homme comme mesure de la perfection.
L'art des peintres nouveaux prend l'univers infini comme ideéal
et c'est a cet idéal gque l'on doit une nouvelle mesure de la
perception gqui permet a l'artiste‘- peintre de donner a l'objet
des proportions conformes au degré de plasticité ocu il souhaite

l1'amener.." (32)

0 cubismo foi, deste modo, a grande possibilidade concedi-
da a arte de cortar o "corddo umbilical” gque a alimentava a
uma referéncia empirica, de contornos bem delimitados, para
a langar num espago e num tempo pluridimensional: "Este contorno
linear, o fio gue liga a nova visio ao passado € cortado pelos
cubistas, gque cortam a visdo do cbjectoc querende segura-lo por
todos os lados, procurando mesme a quarta dimensdc impossivel

de apreender."(33)

(32) Apollinaire,G., Ies Peintres Qubistes,Paris,Bugene Figuiére et cie &diteurs, 1913, pag. 16.
(33) Delamnay, Scnia, "Acerca de "la Robe Simultanée” de 1913" in Robert et Scnia Delaunay, F.C.
Gulbenkian, 1982, s/ pag.
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0 cubismo foi o préprio principio da arbitrariedade da
arte, pelo que formas, cores, palavras adgquiriram a sua liberda-
de: "Escrevi em 1925: "Considero que a scnoridade e o movimento
visual das cores é um dominio virgem do ponto de vista plastico."

Escrevi isso porgue estudamos a c¢or na sua vida propria
gque ela adquiriu gquando a libertamos do objecto";(34) ougamos
ainda um outro pintor cubista - Fernand Léger - :"Com Robert
Delaunay trabalhdmos para libertar a cor. Antes de nos, o verde
era uma arvore, o azul era o céu, etc. Depois de nés, a cor
tornou-se independente; hoje um guadrado pode ser azul, vermelho

ou verde."(35)

(34) ibid; s/ pég.
(35) Léger, Fernand, "Arts de France", 1946, Ne 8, in Robert et Scnia Delaunay, F. C. Gulbenkian,
1982, s/ pég.
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" ©N¢ entanto, confesso-lhe, meu <caro
Pessoa, gque, sem estar doido, eu acre-
dito no cubismo, mas nd8oc nos gquadros

cubistas atée hoje executados.”

{sa-Carneiro, M., Cartas a Fernando Pessoa,

Lisboa, Atica, 12 Vol., 1978, pag.81)
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1.3.1. O CUBISMO EM SA-CARNEIRO E PESSOA

0 cubismo entre nods, foi também ele, fruto dum convivio
entre poetas e pintores, residentes no momento em Paris, e que
deste modo puderam contactar e travar amizade com os grandes
mestres cubistas que ai se encontravam. Foi assim que, chegados
a Paris no inicie do século, Amadeu de Souza-Cardoso, Santa
Rita, Almada Negreiros, Mdrio de Sa-Carneiro, Eduardo Vianna
e José Pacheco, tiveram acesso a génese da arte cubista e por

ela se deixaram entusiasmar.

Amadeu de Souza-Cardoso: "Chegou a Paris em Novembro de
1906, comegava Picasso a pintar o gquadro gue muito mais tarde
aceitaria o titulo de "Les Demoiselles d'Avignon™ e que seria
considerado a primeira obra cubista. Ac mesmo tempo gue ele,
chegou a Paris Juan Gris, e poucos meses atras Modigliani ali
chegara também."( 1) Amadeu usufruiu, assim, da oportunidade
de acompanhar a génese desta nova arte, de a praticar em simulta-
neo e de ter expostos 0os seus quadros ao lado de muites dos artis-
tas gue, tal como ele, melhor representaram essa arte cubista.
Nomeadamente, expdos no "Salon d'Automne", em "Armony Show",
nos Estados Unidos, c¢com Geroges Braque e Albert Gleizes e em

Berlim no saldo "Der Sturm" com Robert Delaunay.

(1) Franga, José Augusto, Amadeu de Souza-Cardoso, Liskoa, Inguérito, 1972, 22 ed., pig. 11.




Embora a arte de BAmadeu ndoc possa ser entendida apenas
enquanto cubista, pelo facto de ela ter sido vitima, logo também
produto, de miltiplas influéncias anteriores e posteriores ao
cubisme (o que levou o proéprioc Amadeu a afirmar em 1916: "Sou
impressionista, cubista, futurista, abstraccionista? De tudoc
um pouco.")(2), o cubismo foi-lhe, no entanto, a grande experién-
cia estética pela gqual a sua arte passou. Por isso a sua obra
& um valioso testemunho, é uma das grandes "marcas" deixadas
na nossa pintura, da presenca do cubismo entre nods, E-lhe,
consequentemente reconhecida a sua importancia como catalizadora do
"arranque" em Portugal para uma Modernidade. 0 proprio Almada
Negreiros o afirma: "Amadeu de Souza-Cardoso & a Primeira

Descoberta de Portugal na Europa do séc. XX".(3)

Mas ndo s6 Amadeu teve o privilégio de, em Paris, acompa-
nhar os momentos de gldéria do cubismo: vimos ja que também Alma-
da, Vianna, Santa Rita, Pacheco e Sa-Carneiro, podiam igualmente
partilhar dessa oportunidade e experimentid-la nas diferentes
formas de Arte de gue cada um deles era representante. Mo
pintor-poceta" Almada, no arquitecto Pacheco e no pintor Vianna,
sabe~se a importancia que desempenharam os Delaunay com as suas
experiéncias cubistas e simultaneistas. Santa Rita e Sa-Carneiro
mais fascinados pelo cubismo em geral e por Picasso, o seu grande
mestre, em particular, puderam também eles, o primeiro atraves
da pintura, o segundo da 1literatura, demonstrar a enorme

influéncia que essa "nova forma de pintar"” exerceu sobre eles.

Sabemos o© gquanto este grupo de artistas residentes no
momento em Paris - a "Pelis", capital d¢ mundo, - foi o principal

veiculo de transmissio do cubismo, e por isso também da Moderni-

dade, da Europa para Portugal; ou seja, foram sobretudo eles
que possibilitaram o processo de comunicagdo {on foram mesmo
o proéprio "canal"), da passagem das novas concepgdes de Arte

gue despontavam por todo o mundo e que se encontravam paradigma-

ticamente representadas em Paris. Assim, se ndo antes, pelo

{2) Socuza-Cardoso, Amadeu, (cit. por Franga, José Augusto, op.cit., pag. 45.}.
{3 ) Negreiros, Almada, Textos de Intervengio, in Chras Campletas, Lishoa, Editorial Estampa, VI
vol., 1972, pag. 22.
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menos guando do eclodir da guerra, e ao regressaram consequente-
mente a Patria em 1914, eles foram os grandes "mensageiros"
cou mesmo "profetas" gue desempenharam a fungdo de dar a conhecer
e indicar o caminho das novas tendéncias da Arte. Sendo antes,
porque apesar do seu regresso a Patria ter sido fundamental
para esta tarefa de "modernizagdd, ela havia ja comegado em parte,
muite antes, "wvia epistolar”. Sabemos da importdncia gque teve
a correspondéncia trocada entre os artistas portugueses residen-
tes em Paris e o0s que se encontravam entre nos: disso s3o um
exemplo paradigmatico as cartas trocadas entre Sa-Carneiro e

F. Pessoa.

Sa-Carneiro, o "mensageiro parisiense", gquase gquotidiana-
mente, dava a conhecer ao seu amigo uma experiéncia pessoal
e alheia dos novos "ismos" que tomavam "corpo" a sua volta e
para o©os guais ele pedia a opinido {que sabemos o guanto el;
lhe era preciosal do seu "Mestre" F. Pessoa. Através destas
cartas {(gque datam de 20 Outubro de 1912 a 18 de Abril de 1616),
temos acesso a "iniciagdo", quer do Homem gquer do Artista, e
ainda, as novas tendencias da arte que se articulavam en malti-
plos "ismos" e gque brotavam quase simultaneamente de todo o
mundo; ou seja, lendo estas cartas, tanto o seu destinatario
imediato - F. Pessoa - gquanto ndés hoje, miltiplos outros recep-
tores, partilhamos do momento de génese da sua propria personali-
dade literaria e das personalidades estéticas ficticias das
personagens da sua Obra, para as guais o poeta pede incansavel-

mente conselho ao seu amigo.

Apesar de ndo possuirmos as respostas de Pessca a essas
cartas, através das de Sa-Carneirc, gquase que por vezes podemos
adivinhar - especular - aquilo gue Pessca lhe teria respondido
nalgumas dessas tdo valiosas cartas perdidas. Istoc e possivel
peloc facto de Sa-Carneiro aludir frequentemente a referéncias,
comentdrios e opinides que F. Pessoa lhe teria feito na carta
anterior, fundamentais também para o entendimento da posigdo
de Pessoa face & arte em geral ou a alguns artistas em particu-

lar desse momento. E o caso da carta datada de 25 de Margo
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de 1913, gque através dela nos podemos aperceber da ndo adesio
e simpatia, por parte também de Pessoa, pela Obra-Arte de Amadeu

de Souza-Cardosc. (4)

Todavia, um dos grandes méritos desta correspondéncia
& exactamente o de, por seu intermédio, podermos acompanhar
o percurso paralelo de Sa-Carneiro e do proprio Pessoca, pelos
varios "ismos", nomeadamente pelo cubismo: esse percurso inicia-
-se com uma certa desconfianga por essa nova forma de pintar
e sobretudo por alguns dos artistas portugueses gue por ela
tinham 3ja enveredado, a gqual se segue um crescente interesse
e tentativas de a por em pratica, terminando, contudo, num pro-
fundo descrédito em relagdo a esses "ismos" {(agora ja n3o so

ao cubismoc mas também ao futurismo).

Mas analisemos primeiro o percurso de Sa-Carneiro.

Nas suas primeiras cartas damo-nos conta da sua desconfian-
¢a quer por Santa Rita guer por Souza-Cardoso. Na carta ja
citada(5) ele refere-se a Souza-Cardoso comc um tipo "blagueur,
snob, vaidoso, intoleravel", adjectivos que ele utiliza igualmen-
te para qualificar o Santa Rita. No entanto, a pouco e pouco,
vamo-nos apercebendo que SAa-Carneiro comega a acreditar nos
principios desta arte. Isto porgue, ele dissocicou o cubismo
em si, dalgumas das suas representagdes artisticas gque, por
um motive ou ocutro, o ndo convenciam. Deste modo, a 10 de Margo
de 1913, o poeta confessa a sua total aderéncia ao cubismo:
"No entanto, confesso-lhe, meu caro Pessca, que, sem estar doido,
eu acredito no cubismo. Quero dizer: acredito no cubismo, mas
ndo nos guadros cubistas até hoje executados. Mas ndo me podem
deixar de ser simpaticos aqueles que, num esforge, tentam emn

vez de reproduzir vaguinhas a pastar e caras de madamas mais

{4) “- E muito verdadeiro e licido o que vocd diz acerca do cubismo. Plenamente de acardo. Desse
Amadeu Cardoso tenho ouvido falar miito elogicsamente a0 Santa-Rita e vi uns quadros dele, sem
importancia e disparatades, no Saldo de Outcno. Tratava-se duma turbamilta de bonecos — era um
inferno, um purgatdrio ou qualquer coisa assim. Sei que é um tipo blagueur, sncb, vaidoso, into-
lerdvel, etc., etc. Parece que ndo se pode ser cubista sem se ser impertinente e blagueur..." in
S&-Carneiro, M., Cartas a Fernando Pessca, vol.I,Lishca,Atica, 1978, pag. 91.

{5) Ver mota 4.
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ou menos nuas - antes interpretar um sonho, um som, um estado
de alma, uma deslocagdoc do ar, etc.. Simplesmente levados a
exageros de escola, lutando com as dificuldades duma ansia que,
se fosse satisfeita, seria genial, as suas obras derrotam, espan-
tam, fazem rir os levianos. Entretanto, meu caro, tdoc estranhos

e incompreensiveis sd3o muitos dos sonetos admiraveis de Mallar-

mé. E ndés compreendemo-los. Porgqueé? Porque o artista foi
genial e realizou a sua intengdo. Os cubistas talvez ainda
n3do a realizassem. Eis tudo. Depois, eu ndoc posso crer dgue

os artistas desta esceola sejam pura e simplesmente blagueurs,
falidos gque deitam md3o desse meio para esconderem o seu cretinis-
mo. 0 mais célebre, o mais incompreensivel destes pintores
€ o espanhol Picasso, de gquem tenho visto imensos trabalhos e

que & o fundador da escola. Pois bem, nos seus trabalhos antecu-

bistas, esse homem realizou maravilhas - admiraveis desenhos
e A&quas-fortes gue nos causam por vezes - com oS meios mais
simples - os calafrios geniais de Edgar Poe. Eu nd3o posso crer

que este grande artista hoje se tranformasse num simples blagueur
gque borra curvas picarescas e por baixo escreve: 0 Violinista.
Ndo; isto ndo pode ser assim. (...) Resumindo: eu c¢reio nas
intengdes dos cubistas; simplesmente os considero artistas que

ndo realizaram aguilo que pretendem."{6)

Se notamos, ao lermos estas cartas, uma crescente apetén-
cia pelo cubismo por Sid-Carneiro, a sua opinido por alguns dos
seus artistas representantes - Santa Rita, por exemple -, nio
& tdo linear assim. A sua indecisdo guanto ao pintor cubista,
fi-lo oscilar entre o sentir-se irritado pelas suas impertinén-
cias e extravagancias querendo por isso afastar-se dele, ou

tolera-lo por aqguilo que ele lhe proporciona de contactos -

conhecimentos ~ com os pintores e "literatos" cubistas do momen-
to. Sabemos gque Santa Rita desempenhou um papel fundamental
de, gquase gue se poderia dizer, "iniciador"., no dar a conhecer
a Sa-Carneiro guer a pintura cubista (nomeadamente Picasso),

quer o proprio cubismo literario (com Max Jacob); é& o gue se

(6 ) Sa=Carneiro, M., Cartas a Fernando Pessoa, vol. I, Lisboa, Atica, 1978, pp. 8l/2.
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pode ler na carta datada de 10 de Dezembro de 1912: "A minha
convivéncia com o Santa Rita prossegue gquotidianamente, interes-
sante, sem davida, mas por vezes muito fatigante{(...).

Eu creio, alids, muito poucoe nos seus largos conhecimentos
literarios... nfo creio mesmo nada, meu amigo... Por isso talvez
ele ndo discute... Dos artistas de hoje, a par do Parreira,
apenas tem culto por um literato cubista, Max Jacob, gque ninguém
conhece, e publicou dois livros em tiragens'de cem exemplareass.
A primeira pessoa gqgue n3o leu esses livros é ele... alids cada
volume custa sessenta e cinco francos. Mas é genial!... porque
é cubista...

Picturalmente a sua grande admiragdo vai para o chefe
da escola Picasso. Pasme: tendo eu tido na md3o uma carta de
Picasso, fui encontrar na letra do pintor espanhol profundas
semelhangas com os arabescos Santa-Ritines... (a)(...)}".(7)
Esta nota (a) remete para uma anotagdo de rodapé em que Sa-Car-
neiro acrescenta: "0 Santa Rita decerto largas horas estuda

a caligrafia do seu mestre para até nisso se lhe assemelhar."( 8 )

Podemos deste modo constatar por estas cartas gque, se em
1912 sa-Carneiro parecia ndo ter ainda um grande conhecimento
da arte cubista, um ano depois (1913 & a data da carta ja par-
cialmente transcrita na gqual ele confessa acreditar no cubismo),
encontramo-lo ja bem documentado gquanto a este "ismo". Se pen-
sarmos gque a sua obra em prosa fol escrita entre 1913 e 1914

- A Confiss3o de Lucio de 1913 e as novelas de Céu em Fogo de 1913

e 1914 - e que em ambas encontramos ja personagens - artistas
- dqgue representam quer © cubismoc quer o futurismo, podemos facil-
mente concluir que, se de facto esses dols "ismos" ecoaram na

sua obra, esse eco fez-se ouvir a partir de 1913.

Se n3o podemos considerar nenhuma das suas produgdes poe-
ticas de "genuinamente" cubistas, encontramos todavia algumas

personagens na sua prosa, e alguns poemas seus através dos guais

(7} op. cit., pp.  39/40.
(8 ) ibid; pag. 40.
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quer o novelista gquer o poeta defenderam esse cubismo. Assim,
criando personagens gue no palco da sua ficgdo punham em cena
alguns dos principios fundamentais do cubismo, pdde Sa-Carneiro
confessar, também ficticiamente, a sua ades3o a este "ismo".
E o caso de Manuel Lopes =- o pintor cubista de "Ressurreigdo",

e de Gervasio Vila Nova o escultor de A Confissdo He Licio.

¢

Embora Manuel Lopes nos seja definido por Inacio Gouveia
(o novelista) como "um pintor cretino - como artista, e ate
simplesmente comc homem"(9), ele merecia, no entanto, respeito
por parte de InAdcio Gouveia, pelas tendéncias da sua arte -

a arte "genial" cubista: "Filho dum grande lavrador alentejano

quase analfabeto, o Lopes - nisso muito lducido - gastava em
Paris as md3os cheias. 0 seu atelier era soberto - enorme, lu-
Xxuoso, ultra-confortidvel e moderno. Depois, havia pouco, ele

dera mais uma prova de que se podia ser um espirito inferior,
mas ndo de maneira alguma um espirito mediocre: recentemente
com efeito, enveredara para o cubismo. N&o saberia talvez sequer
orientar-se nessa escola emaranhada e genial, No entanto,
lembrar-se de a defender e de a seguir entusiasmar-se pelas
obras de Picasso, Léger, Gris, Henri Matisse, Derain, pelas
esculturas c¢onvulsionadas de Archipenko traduzia pelo menos

um sinal de intensidade, de curiosidade e audacia."(10)

Este "pintorzinho" (é deste modo que Inacio Gouveia se
refere recorrentemente a Manuel Lopes) tinha valor para o nove-
lista, nd3o sO pelas ultimas tendéncias da sua arte que acabamocs
de ouvir, mas também pelas reunides gque proporcionava no seu
"atelier", convivios esses muito uGteis a Inacio Gouveia quer
pelos artistas que reunia quer pela prépria troca de opinides
estéticas entre si, o que lhe permitia, para além duma actuali-
zagdo permanente, encontrar também "assunto" para as suas nove-
las: "Abominando as reunides, Inacio frequentava todavia o ate-
lier do amigo porque também 14 n3aoc deixava de lhe ser propicio

o ambiente.{...)

(9) Si-Carmeiro, M., "Ressurreigio” in Céu em Fogo, Lisboa, Atica, 1980, 32 ed., pig. 298.
(10) ibid; pag. 299. .
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Mas o atelier do alentejano atraia-o especialmente porque
duma parte, a gente Jue la encontrava (artistas estrangeiros,
mais ou menos ratés; actrizinhas,estudantes)focava—-lhes bem,no seu
bigarrado duvidoso,um vértice de Paris e,por outro, as horas que
nesse meio ele proprio figurava, valiam-lhe como banhos de banali-
dade, o©s quais, assim como as revistas do Olympia, das Folies,

do Moulin, faziam repousar o seu espirito de Génio".{1l)

Também em A Confissio de Licio encontramos a personagem Gerva-

sio Vila Nova, um escultor gue compuna:"esculturas sem pes nem
cabega, pois ele s6 esculpia torsos contorcidos, enclavinhados,
monstruosos, onde, porem, de gquando em quando, por alguns detalhes,
se adivinhava um cinzel admiravel."(l12), e que era o grande defensor
duma "pseudo-escola literdria da ultima hora -, o selvagismo, cuja
novidade residia em os seus livros serem impressos sobre diversos
papéis e com tintas de varias cores, numa estrambotica disposigdo
tipografica."{(13). Este "ismo" - o selvagismo * pela forma como
nos & descrito, vemos gue assenta exactamente nos mesmos princi-

pios do cubismo e do futurismo. {14

Mas o "selvagismo" de que fala Gervasio Vila Nova, para além
duma "variante" do proprioc cubismo e futurismo, encontra também
uma similitude perfeita com uma das designagdes gue ©0s expressio-
nistas alemdes tomaram - "os selvagens". Também para estes “selva-
gens" {"Escirnio e incompreensio serdo rosas nos seus caminhos" {15 .
No entanto, uma outra caracteristica distingue o "selvagismo" de
Gervasio Vila Nova destes "selvagens”" da Alemanha: €& gue se para
o esculptor a ideia , - "esse escarro" - deve ser abolida, para o
movimento expressionista alemdo, as "ideias novas" sdo fundamentais:
"As armas temidas dos "selvagens" sdo as suas idéias novas; elas ma-

tam melhor qgue ago e guebram o gue era considerado inquebravel." (16)

(11) ibid; pp. 299/300.

(12) Sa—Camneiro, M., A Confissdo de Licio, Liskoa, Atica, 1982, pag. 47.

(13) ibid; pag. 25.

(14) "Tambem - e eis o que mais entusiasmava o meu amigo - os poetas e prosadores selvagens, abolin-
do a ideia, "esse escarro”, traduziam as suas aemogbes unicamente em jogo silabico, por anamato-
peias rasgadas, bizarras: criando mesmo novas palavras que coisa alqura significavam e cuja be-
leza, sequndo eles, residia justamente em ndo significarem coisa alguma... De resto, até ai, pa-
rece que apenas se publicara um livro dessa escola. Certo poeta russo de rname arrevesado, livro
que Gervasio seguramente ndo lera, mes que todavia se ndo cansava de exalgar, gritardo-o assam-
broso, genial...", ibid; pp. 25/6.

(15} Marc, Franz, "Os "Selvagens" da Alamanha” in Teles, Gilkerto, op.cit., pag. 110.

(16) ibid, pag. 109.
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Comegamo-nos ja a aperceber que, tanto Manuel Lopes (pin-
tor de "Ressurreigdo") quanto Gervasio Vila Nova (escultor de

A Confissdo de Llcio} nos sdc descritos pelos seus narradores (res-

pectivamente Indcio Gouveia e Lucio) como artistas de interesse
sobretudo pela concepgdo de arte gue defenden. De facto, Inacio
Gouveia come¢a logo por nos caracterizar Manuel Lopes, como
um "pintor cretino", recorrende mesmo frequentemente ao sufixo
"pintorzinho" para o designar, o gual artista apenas tinha de

genial o "ismo" pelo qual enveredara recentemente - ¢ cubismo,

Por sua vez, se Gervasio Vila Nova nos é& descrito , no
inicio, como um Homem cheio de interesse, de excelente figura,
e artista genial, sendo mesmo: "Uma criatura superior - ah!
sem duvida. Uma destas criaturas que se enclavinham na memoria
e nos perturbam, nos obcecam"(17), defendendo uma curiosa concep-
gdo de arte - o selvagismo -, pouco a pouco este interesse de
Licio pelo esculptor vai decrescendo, acabando mesmo por se
extinguir por completo, Esta mudanga de atitude por parte
de Lacio, deve-se especialmente a uma divergencia de opinides
gquanto & relagdo artista/obra, o gue leva Licic a desacreditar-
-se mesmo desse "selvagismo" e a considerar a obra do escultor
como: "esculturas sem pés nem cabega, pois ele s0 esculpia torsos
contorcidos, enclavinhados, monstruosos, onde, porém, de gquando
em guando, por alguns detalhes, se adivinhava um cinzel admi-

ravel."(18)

£ sobretudo atraves dos dialoges iniciais entre Lacio
e Gervasio Vila W¥ova sobre esta relagdo Obra/artista, gque tem
ja sido frequentemente identificado (19) o escultor com Santa
Rita Pintor, pelo facto de ambos serem apologistas da sobrevalo-
rizagdo - culto - do aspecto fisico do artista, da sua "pose",

em detrimento da sua obra. Se confrontarmos, de facto, este

(17) Sa-Carneiro, M., op.cit., pag. 23.
(18) ibid; pag. 46.

{19) Ver,por examplo,o estudo de Alfredo Margarido, "A coarplexa relacio de Sa-Carneiro cam o cu-
bismo" in Coléquio Artes, F. C. Gulbenkian, Ne 82, Set. 1989.
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didalogo do escultor,

que Sa-Carneiro escreveu a Pesseoa e onde lhe descreve

Rita,

deparamo-nos com essa enorme similicude:

"E que, segundo o Santa Rita confessa, para ele
vale muito mais o Artista do gque as suas obras,
isto é: o aspecto exterior do artista, os seus cabe-

los, os seus fatos, a sua conversa, as suas blagues,

0O seu eu, em suma, como coisa primerdial - a sua
obra, como coisa secundaria. Isto & espantoso,
mas & assim. De forma gue a minha ohra cubista

ndo era digna de mim... E claro que lhe agradeci
a frase, pois ela (para mim, que s6 dou importancia

a obra) era um simples elogio..."(20)

com a carta datada de 10 de Maio de 1913

Santa

Ougamos agora o didlogo entre Licio e Gervasio Vila Nova:

"Pois Gervasio partia do principio gque o artista
ndo se revelava pelas suas obras, mas sim, unicamen-
te, pela sua personalidade. Queria dizer: ao escul-
tor, no fundo, poucc importava a obra de um artista.
Exigia-lhe porém gue fosse interessante, genial,
no seu aspecto fisico, na sua maneira de ser - no
seu modo exterior, numa palavra:

- Porque isto, meu amigo, de se chamar artis-
ta, de se chamar homem de génio, a um patusco obesg
como © Balzac, corcovado, aborrecido, e qgue & vulgar
na sua conversa, nas suas opinides - ndo esta certo;
ndo é justo nem admissivel.

- Ora... - protestava eu, citando verdadeiros
grandes artistas, bem inferiores no seu aspecto

fisico." {21}

{20) SA-Carneiro, M., Cartas a Fernando Pessca, Lisbca, &tica, 1982, I vol., pég. 127,
(21) Sa—Carmeiro, M., A Confissdo de Licio, Lisbca, Atica, 1982, pag. 31.
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De facto, esta identificagdo Gervasio/Santa Rita, é-nos
logo comecada a ser sugerida pelo prépria forma como o escultor
nos e descrito fisicamente e pela sua forma de trajar. £, contu-
do, por um outro motivo que esta identificagdo: realidade/ficgdo;
Vida/Obra adquire uma grande importancia: é gque através dela
conseguimos ver ilustrada a opinido que ouviramos ja Sa-Carneiro
partilhar com Pessoa sobre o cubismo: a crenga pelos principios
estéticos desse "ismo" e a desconfianga pela maior parte dos
artistas que por ele enveredavam, pelo facto de ainda ndo terem
realizado na sua arte, nem aquilo que eles prdprios pretendiam,

nem tudo aquilo que essa estética lhes exigia.

Talvez por isso mesmo nos surja aqui a designag3o de "sel-

vagismo". Se pensarmos que A Confiss3o de Lucic & anterior (1913}

a novela "Ressurreigdo"” (1914), poderfamos talvez concluir gue
0 cubismo aparece na primeira como um conceito, designagido,
de remaniscéncias ainda "fauves"{22) e ndo muito definido ’
- um selvagismo" - que denota um certo caos nessa concep¢ado
de arte. Em "Ressurreigdo”, um ano depois, encontramos ja um
cubismo (e inclusivé um futurisme em "Asas”) plenamente assu-
midos pela voz guer de Manuel Lopes quer do poeta Petrus Ivano-

witch.

Mas nd3oc sd na obra em prosa de Sa-Carneiro nds encontramos
a presenga do cubismo, porque também na sua poesia este "ismo"
se faz presentificar. "Poemas sem suporte™, (melhor dizendo,
dois desses poemas "Manucure" e "Apoteose"), datados de Maio
de 1915, dedicados a Santa Rita Pintor e publicados em Orpheu
II, sdao um exemplo de cubisme posto em verso. No entanto, estes

poemas sdo também, para além duma pratica cubista, um exemplo

de outros "ismos" - futurismo e interseccionismo: é o préprioc
poeta que o afirma ao longo de alguns versos: "- 0 beleza futu-
rista das mercadorias!"(...), "Meus olhos ungides de Novo, /
Sim! - meus olhos futuristas, meus olhos cubistas, meus olhos

(22) E Alfredo Margarido que se interroga schre a possibilidade de se estabelecer um paralelo entre
este "selvagismo" e o fauvismo: "Havera nesta invencfio do "selvagismo” uma reminescencia dos
"fauves", que assim forneciam um sistema destinado a classificar uma forma estética que se le-
vantava contra as regras correntes da prosodia?, Margarido,A.,"A camplexa relagio de Mario de

Sa-Carmeiro oom o cubismo” in Cologquio Artes,F.C.Gulbenkian, n2 82, Set. 1989, pag. 38
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interseccionistas"; "Toda a nova sensibilidade tipografica";
"- 6 emotividade zebrante do reclamo, / 6 estética futurista
- up-to-date das marcas comerciais, / Das firmas e das tabole-
tas!..."(23), acrescenta ainda o poeta, assumindo a voz do pro-

prio futurista Marinetti: "Palavras em liberdade, sons sem fio"(24).

E ainda no poema "Cinco Horas" datado também de 1915(25)
que encontramos também presentes muitos dos principios duma
estética cubista, nomeadamente nas trés primeiras gquadras em

que o poeta nos descreve - exalta - a vivéncia do café:

" Minha mesa no café,
Quero-lhe tanto... A garrida
Toda de pedra brunida

Que linda e fresca é!

Um sifdo verde no meio
E, ao seu lado, a fosforeira
Diante do meu copo cheio

Duma bebida ligeira.

(Eu bani sempre os licores
Que acho pouco ornamentais:
O0s xaropes teem cores

Mais vivas e mais brutais{(...)" (26)

Estas trés primeiras guadras do poema sdo, segundo Alfredo
Margarido, "(...) a mais bela estrutura cubista da poesia portu-
guesa desse periodo."(27) Isto porque, segundo O mesmo autor,
embora Sa-Carneirc ndo seja "{(...) o primeiro poeta portugués
a exaltar a atmosfera dos cafées", ele utiliza um “"mobiliario
estético” que "estd muito perto das solugdes cubistas que, mais

tarde, 08 surrealistas deviam desenvolver de maneira muito

(23) Sa-Carneiro, M., "Poemas sem suparte" in Orpheu I, Lisboa, Atica, 1979, 22 reediciio, pp. 25 a 37.

(24) ibid; pag. 36.

(25) Este poama estava previsto para fazer parte da camposigo do 3¢ mimero da revista Crpheu, mas
como sabemos, munca chegou a realizar-se,

(26) Si-Carmeiro, M., Poesias, Lisboa, Atica, 1978, vag. 133.

(27 op. cit., pig. 39.
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activa".(28) Deste modo, Sa-Carneiro transferiu para este poema,
um "cenario" que ndc pode negar de todo a fonte donde provem:
"Tal & a originalidade de Sa-Carneiro, que instala no centro
da composigdo o sifdo t3o presente na pintura cubista, sobretudo
de Bragque - que ele t3o soberbamente ignora - e de Picasso,

acompanhado pela fosforeira."(29)

Apesar desta vivéncia do cafée n3oc ser original ou exclusiva
a este poema de SAa-Carneiro, visto gque para o poeta: "O café
era o lugar de eleigdo da escrita, e ao mesmo tempo um sitio
onde se estava no meio da multidio, sozinho e alheado"(30), tal
como para toda a sua geragdo, ("ora a geragdo modernista é
notoriamente marcada pela vivencia do café")(3l), ele é-nos des-
crito neste poema duma forma gque come vimeos 3ia, remete para
uma estética cubista: ndo sé pelos elementos - sifdo e fosforei-
ra - como pelo proprio colorido de que eles sio portadores:"um si-
fdo verde",e =xaropes que"teem cores/ Mais vivas e mais brutais"
que os licores, da qual experiéncia de cor, resulta uma mesa
de café "garrida". No entanto, a forma eleita para a manifestagio
desse cubismo,ndo deixa de ser a tradicional gquadra...N3o sera
isto paradoxal?

Vimos assim que, em 1915, detectamos ainda presengas pon-
tuais do cubismo na obra de Sa-Carneiro. No entanto, e apesar
de como sabemos 1915 ser o ano por exceléncia da revista Orpheu,
logo, duma "abertura" a Europa, a 7 de Agosto desse ano, ouvi-

mo-lo dizer a F. Pessoa:

"Cubismo: julguei em verdade que tivesse desapareci-
do com a guerra: tanto mais gue certos jornais di-
ziam gue os cubos do caldo {(bouillon kub) e da pin-
tura eram boches. Mas no sagod - negociante de

quadros gue acolheu o0os futuristas e o¢s cubistas

(28} ibid; pag. 40

(29) ibid

(30) Rocha, Clara, Revistas literarias do séc. XX em Portugal, Lisboa, Inprensa Macional Casa
da Moeda, 1985, pag. 297.

(L) ibid
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e n3o vende doutra mercadoria - ndoc s0 estdo expostos
muitos gquadros cubistas como - oh! pasmo! - um da
guerra; ultima actualidade: sim: um "tank entre
shnappnels". A rua do "marchand" é& de pouca passagem,
mas sempre gente parada defronte, rindo: como em

face da nossa montra do Orfeu...(...)"(32)

Como explicar aquilo gque & partida parece uma contradigao
tdo subita? Um Sa-Carneiro que em Agosto demonstra o seu des-
crédito total pelo cubismo a Pessoca, e que um mes depois - Se-
tembro - nos escreve ¢ poema "Cinco Horas", exemplar duma estru-

tura cubista?

Qu sera gque o poeta, de facto, nunca enveredou por esse
"ismo", deixando-nos apenas gquer presengas ficcionals cubistas
postas em voz alheia, - Manuel Lopes e Gervasio Vila Nova -,
gquer por outras manifestagBes meramente pontuais gque tentou

"exercitar" nos seus versos?

E ni3oc sera este descrédito pelo cubismo também um fruto
- reflexo - da impeossibilidade de continuar o projecto Orpheu?
Ou sera também uma solidariedade para com o seu amigo Pessoa
gue também ja se desacreditara por completo (isto &, se de facto,
alguma vez por instantes nele acreditou pela voz de Alvaro de
Campos...) destes "ismos" e gque trabalhava agora exaustivamente
num outro "ismo" - o sensacionisme - gue lhes viria, assim,
solucionar a ambos esse problema? De facto, também Pessoa,
partilha da opinidoc de gue, guer o cubismo gquer o futurismo,
foram "ismos" gque s6 fizeram sentido contextualizados pela "eu-
foria" e "desconstrugio" proprios a um periodo de guerra. E
0 gue podemos ler num seu texto fixado em anexo, gque tem como
objectivo analisar os "efeitos da guerra sobre a literatura":

"A literatura dos novos romanticos (futuristas e cubistas) desa-

(32) Sa—Carneiro, M., Cartas a Fernando Pessoa, Lisboa, Atica, 1982, vol. I, pp. 51/2.
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parecera por completo, dada a necessidade de reconstruir as

cidades e as pontes."(33)

Nota-se através das ultimas vcartas trocadas entre Sa-Car-
neiro e Pessoa, que o "ismo" que comega a tomar corpo e a "flores-
cer" em forga é, de facto, o sensacionismo, e ndc outros "ismos"
pelos quais tinhamos assistido a um grande entusiasmo por parte
dos dois amigos no inicio desta correspondéncia. E no inicio
do ano de 1916 que encontramos o grande entusiasmo de Pessoa
na criagd3o do sensaciconismo ©o gqual iria ter grande aceitagdo
por parte de Sa-Carneiro, gque logo cria personagens que lhe

déem corpo.

Mas é ainda cedo para falarmos em sensacionismo. A nossa
"viagem" vai ainda a meio caminho por esta "danga dos ismos".(34)
Vejamos para ja, o quanto o percurso empreendido por F. Pessoa

pelo cubismo foi ou ndoc paralelo ao de Sa-Carneiro.

Por volta de 1912 Pessoa parece ter sido ainda menos recep-
tivo ao cubismo do gque o proprio Sa-Carneiro. Talvez por se
encontrar em Lisboa e ndo ter tido a oportunidade de contactar
e conviver com a génese desse "ismo" como os outros artistas
portugueses gue no momento residiam em Paris, Pessca embora
tendo conhecimento dessa "nova forma de pintar', ndo manifestava
um grande interesse por esse "ismo". Entretido numa exercitagdo
paulista, s6 viria a enveredar parcialmerte pelo cubismo, guando
pela voz de Campos, acreditou por momentos no futurismo. Incen-
tivado pelec entusiasmo de Sa-Carneiro, também Pessoa ndo quiz
deixar de se fazer representar por esses "ismos", - ndo criados
por si e dai talvez a razidoc do seu menor entusiasmo - mas que
ndoco deixava de os considerar importantes na sua defesa cons-

tante por um "Nacionalismo Cosmopolita™. (39)

No entanto, se em Sa-Carneiro nos ¢ ja dificil separar

(33) Anexos, texto 88-5, pag.288,
(34} Ver cap. 1.0., nota 2, pag.l1
(39 Anexos, texto 87A-20, pag. 276



cubismo de futurismo, em Pessoca essa divisdo & quase impossivel.
Deste modo, os exemplos de produgdes poéticas gue temos da presen-
ca dum cubismo s3io os mesmos dagueles que ilustram a sua pratica

futurista.

Vimos ja que o futurismo se construiu com base nos princi-
pios cubistas. Alvaro de Campos & um exemplo na nossa literatura
dessa contaminagdo, porque apenas pudemos afirmar que ele pos
em pratica o cubismo naquilo que o© seu futurismo transportava
consigo dessa estética cubista. "0de Triunfal" (de 1914) e
"Ode Maritima" (sem data, mas publicada pela primeira vez en
1915 na revista Orpheu I e dedicada a Santa Rita Pintor), assim

como o "Ultimatum" {(publicado em 1917 em Portugal Futurista) sdo

os trés grandes exemplos deste entusiasmo pelo futurismo de
Alvaro de Campos. Mas pela multiplicidade de outros "ismos”
presentes nestas odes, ndo serdo j& elas proprias a impossibili-
dade de delimitar fronteiras entre esses diversos "ismos" de
que elas s&c compostas? E essa impossibilidade n3o & exactamen-
te um dos principios do proprio sensacionismo? Logo, mesmo
em dois dos exemplos gque temos de Alvaro de Campos crente num
cubismo e num futurismo, ndoc serdoc também eles Jja uma pratica

meramente sensacionista?

Sim, de facto assim parece. Apesar de "0Ode riunfal”
ter sido considerada pelo‘ seu amigo Sa-Carneiro como a "obra
prima do Futurismo", ele proprio logo acrescenta: "apesar talvez
de ndoc pura".{36) Deste modo, Campos foi cubista e futurista
naquilec gque o sensacionismo também o foi uma sintese desses

dois "ismos".

Alias, num texto provavelmente datado entre 1915/16, fixado

em Anexo(37), e escrito por Pessca em nome dos "Directores do

{36) "NEC tenho divida em assequra-lo, meu amigo, voce acaba de escrever a chra—prima do Futuris-
m. Porque, apesar talvez de nfo pura, escolammente futurista - o conjunto da Ode € absolu-
tamente futurista" in S3-Cameiro, M., Cartas a Fernando Pessoa, Lishoa, Atica, wol. I, 1978,
ro. 151/2.

{37 BApexos, texto 87A-19, pp.301/2.
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Orpheu®, ele diz-nos mesmo gque futuristas foram sd& Santa Rita
Pintor e José de Almada Negreiros, sendo sensacionista apenas

Alvaro de Campos:

"{l) O termc¢ "futurista”, gque designa uma eschola
literaria e artistica possivelmente legitima, mas,
em todo o caso, com normas estreitas e perfeitamente
definidas, nd3oc é aplicavel ao conjunto dos artistas
de Orpheu, nem, até, a qualquer d'eles individualmen-
te, ressalvado o casc do pintor Guilherme de Santa
Rita, e "lamentaveis episddios" de José de Almada
Negreiros.

{2} Os termos "sensacionista" e "interseccionista",
que, com mailor razdoc, se aplicaram aos artistas
de Orpheu, também ndo teem cabimento. Sensacionis-
ta é sd Alvaro de Campes; interseccionista foi sé
Fernando Pessoa, e em uma sO colaboragdo - a "Chuva

Obliqua" em Orpheu II."

Poderiamos entdoc desde ja responder que dum modo geral,
Pessoa ndo aderiu aoc cubismo. Os vestigios que encontramos
deste "ismo" na sua obra sd3o muito pontuais e escassos: apenas
fizeram eco em Alvaro de Campos, e mesmo assim, numa parte muito
restrita do Alvaro de Campos que por momentos acreditou no futu-

rismo e escreveu o seu "Ultimatum" & moda de um Portugal Futurista.

Porque como constatamos também por este texto transcrito, Alva-
ro de Campos, foi um sensacionista acima de todo e gualguer
ocutro "ismeo"; ou foi pelo menos aquele gue melhor exemplificou
o terceiro elemento do sensacionismoc conforme podemos ler no

texto 88-37:

"0Os elementos do sensacionismo:
1. 0 gue comegou com Walt Whitman
2. 0 que comegou com os symbolistas

J. 0 gue comega no cubismo e ne futurismo."(38)

(38) Anexos, texto §8-37, pag.309,
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S30 inumeros os textos que encontramos em gque Pessoa demons-
tra a sua desavenga quer pelo cubismo gquer pelo futurismo,

chegando mesmo por vezes a "parodiar" esses "ismos":

"Tocdos nés temos momentos futuristas, como gquando,
por exemplo, tropegamos numa pedra”(39); "A interpre-
t[algd3o futurista €& uma visd3o de myopes da sensibi-
lidade . Olham para o lado da verdade, mas ndo’

lhe distinguem a fiqura".(40)

Foi ja referido um outro texto em que Pessoa, tal como
Sa-Carneiro (na carta de 7 de Agosto de 1915),(4l) contextualiza
quer o cubismo quer o futurismo com o periodo de guerra que
se viveu: sendo estes dois "ismos" produto imediato da guerra,
apds esta terminada, eles deixam de ter sentido, t3oc descontex-
tualizados eles resultam gquanto o préprio romantismo o seria
no momento, dal gque, nesse mesmo texto eles sejam designados

como "a literatura dos novos romanticos™( 42).

Mas o texto que leva as Ultimas consequéncias a sua agres-
sividade e ironia por estes "ismos", €& o texto (75-68) em gque
0os futuristas devem ser combatidos porgue sdo: "uma salsicharia
de ansias", as "ruinas da Modernidade" e mesmo uma "Europa estro-
piada", da mesma forma que o0os cubistas devem ser deitados " esca-
da abaixc" porque sdo uns "cosinheiros de gecometria" e "caixotes

abertos no caes"( 43).

Se de facto constatamos gque Pessoa ndo enveredou por nenhum

desses "ismos" - cubismo e futurisme - c¢hegando mesmoe a ser
duma grande vieoléncia para com gualqguer um deles, 1isso ndo
significa gque ele ndoco se tenha preocupado ou em teoriza-los

(39) Znexos, texto 75A-28, pag. 340.
(40) Anexos, texto 88-8', pag.320.
(41) ver pag.7l.

(42) Anexcs, texto 88-5, pag.288.
(43) Anexos, texto 7568, pag. 341.
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enquanto critico, ou em tentar exercita-los engquanto poeta

ou escritor de ultimatos. Mas tratavam-se sobretudo de "exer-
cicios de estilo"” (44 atraves dos guals , gquer o poeta quer a
personagem gesticulante dos "ultimatos" também quis cultivar

0 estilo dum Marinetti ou do préprio Almada.

Nio podemos também esquecer gue o cubismo foi em Pessoa,
uma experieéncia fecunda, naquilc gue o0s seus principios lhe per-
mitiram uma aprendizagem da utilizagdo dos seus processos, que
apds "intelectualizados"lhe possibilitariam decompor a sensagdo,
tal como os cubistas o objecto , e oferecer & propria sensagio,
as novas dimensdes propostas pela estética cubista: "Quanto
as influéncias por nds recebidas do movimento moderno que compre-
ende © cubismo e o futurismo, devem-se mais as sugestdes gque
deles recebemos do que & substancia das suas obras propriamente
ditas. Intelectualizamos oS Seus processos. 4 decomposigdo
do modelo gue realizam (fomos influenciados, n8oc pela sua litera-
tura - se €& gue tem algo gue com literatura se parega - mas
pelos seus gquadros), situamo-la ndés na que julgamos ser a esfera
propria dessa decomposigdo - n3o as coisas, mas as nossas sensa-

¢oes das coisas."{(45)

Estamos 3ja a adivinhar o gquanto esta "decomposigdo" e
"intelectualizagdo" dos processos cubistas foram fundamentais
na propria constituigdo do sensacionismo. Assim, também Pessoca
pdde dividir este "ismo" nas duas fases do cubismo: a analitica
e a sintetica. Num texto assinade por "sensacionismo analytico"

e de titulo o "sensacionismo", fixado em anexo, podemos ler:

{449 £ Teresa Rita Lopes que fala em "exercitacio” a propositc da presenga de "ismos" tais cam o
padlismo e o interseccionismo em Pessoa e Sa-Carneiro. Ver cap. 1.2., pag. 39.

(45) "Carta a um editor inglés" in Pessoa, F., Paginas Intimas e de Auto-Interpretacio, Lisboa,
ftica, s/d., po. 136/7.
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"A atitude sensacionista resolve-se em trés elementos:

{l) Sensacionismo analytico - ou intelectual: Intersec-
cionismo - "Chuva Obligqua", etc.
(2) Sensacionismo syntetico - (...)".(46)

Embora se trate dum texto muito esquematico e incompleto,
ele ndo deixa de ser importante por aquilo que denota dum conhe-
cimento tedérico, por parte de Pessoa, do cubismo, e da tentativa
de aproveitamento dos seus principios - sugestdes - para o campo
("ismo") gque lhe interessava particularmente teorizar e praticar:

0 sensacionismo.

Assim, se o cubismo o define Pessoa como sendo: "A intersec
gdo do objecto consigo prdprio {isto é, a intersecgdo dos varios
agspectos do mesme objecto uns com os ocutros"(47), do mesmo modo
que o futurismoc foi a "intersecgdoc do objecto com as ideias
objectivas que suggere" (48), logo o verdadeiro interseccionismo
- 0 sensacionismo - sera uma forma homdloga e sintdtica destes
dois "ismos" porque é ja a"intersecgdo do objecto com a nossa

sensacgdo d'ele".(49)

Sera entdo, talvez, o© momento oportunc, e a titulo de
conclusdo, de nos interrogarmos sobre como entender, dum modo
geral, a presenga do cubismo na nossa literatura da primeira
década do século. Apesar do "corpus" de exemplos agqui analisado
ser incompleto, {apenas uma parte (Si-Carneiro e Pessoca) do todo

que foi o cubismo literario em Portugal, talvez se possa concluir

@6) BAnexos, texto 88-13, pag. 310.
(47) Enexos, texto 88-17, pag. 305.
(48) ibid , pag. 306.

(49} ibid.



a partir desta "amostragem” - gue ndo deixa de ser bastante

significativa - gque o cubismo se fez sentir entre nés, apesar
da forma efémera, complexa e "camuflada" pela importancia
e presenca simultanea de outros "ismos" , como - por exemplo
o futurismeo - gque encontravam maior aceitagdo num planc meramente

literario. Qutros "ismos" também eles "importados"™ dessa Europa
e gue "exalavam”™ por isso um ar de civilizagdoc ao gqual a Geracgdo
de artistas de entd3c ndo resistiu a respirar. No entanto, a
"danga dos ismos" a que por ca4 também assistiamos, ndo era menos
atractiva: desde um paﬁlismo, a um interseccionismo, vertigismo
entre outros, até chegar ao sensacionismo, nio deixavam de emanar
um outro "ar" nacionalista e patridtico gue ndo tinha menor
aceitagdo por parte deste grupo, gque como sabemos se definiu
exactamente por esta dualidade: nacionalismo / internacicunalismo
ou tradigdo / inovagd3o ou qualguer outro bindmioc gque quizessemos,
num eixo paradigmatico, construir a partir dagui. Chamar-lhe-

-ia Pessoca, um "Nacionalismo Cosmopolita".(50)

Talvez, deste modo, possamos entender as posigfes tomadas
por Sa-Carneiro e F. Pessoca: ndoc enveredando pelo cubismo dum
modo geral, e reagindo mesmo posteriormente duma forma violenta,
nic significa isso que apesar das diferengas encontradas entre
0os dois, eles ndoc tenham ambos ao longoe da sua "Viagem" pelos
"ismos", feito do cubismo uma das suas paragens obrigatérias,
Essa "paisagem" serviu a Sa-Carneiro de inspirag8o a criagdo
de personagens e "ismos" ficticios na sua obra gue puderam por

ele presentificar ¢ cubismo.

Em Pessoa, porque "mais puramente intelectual"(5l), serviu-
-lhe de suporte tedrico e de sugestdo na criagio dum outro "ismo"
- o sensacionismo - para o gual ele transpos um dos grandes prin-

cipios cubistas: a busca duma quarta dimensd&o.

(50) Anexcs, texto 87A-20, pag. 276.

(51) Campos, Alvaro, "Prefacio para uma Antologia de Postas Semsaiconistas" in Pessea, F., Pagi-
nas Intimas e de Auto-Interpretacdo, Lisboa, Atica, s/d, pag. 148.
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" No aereplanc, sentado sobre o cilindro
da gasolina, gueimado ¢ ventre da cabega
do aviador, senti a inanidade ridicula
da velha sintaxe herdada de Homero. Dese-
jo furioso de libertar as palavras, ti-
rando-as para fora da prisdo do periodo
latino! Este tem naturalmente, como
cada imbecil, uma cabega previdente,
um ventre, duas pernas e dols pés chatos,
mas ndo possuira nunca duas asas. Apenas
o necessario para caminhar, para correr
um momento e fechar-se gquase repentina-
mente bufandol!...

Eis o que me disse a hélice em movimento,
engquanto eu corria a duzentos metros
sobre as possantes chaminés de Milio.

E a hélice acrescentocu:".

{Marinetti; F. T., "Manifesto Técnico
da Literatura Futurista" in Teles, Gil-

berto, Vanguarda Buropeia e Modernismo Brasilei-

ro, Vozes, Brasil, Petropolis, 1986,

9a ed., pag. 953)



1.4. FUTURISMO

0 inicio do século, do ponto de vista literario, ficou
marcado pela procura de uma especificidade estética que se viria
contrapdr ao conceito positivista de literatura dominante durante
a segunda metada do séc. XIX. 0 positivisme, aplicado ac campo
literario, resultou num estimule a uma concepgdo do texto como
fonte de riqueza enquanto "documento" valioso na explicagdo de
indimeras caracteristicas do seu sujeito emissor. Assim, ao texto
literario em si, ndo lhe era reconhecido valor algum a ndo ser
nagquilo em que ele possibilitava uma aproximagdo & propria geéne-
se da obra - ac seu autor -, loge a uma explicagdo psicologista
e biografista do texto. Uma das consequéncias imediatas desta
"abordagem de texto™ foi a de uma nogdo de literatura excessiva-
mente genérica e ampla, a qual por esse motivo, englobava em
si muitos textos que ndo eram distintivamente textos literarios:
"Na época positivista, as dificuldades e os melindres do estabele-
cimento do conceito de literatura foram simplista e radicalmente
suprimidos, ao aceitar-se comoc literatura, seguindoc talvez a
sugestdo oferecida pela etimologia do vocabulo, todas as obras,
manuscritas ou 1mpressas, gque rapresentassem a <civilizagdo de
gualquer época e de qualquer povo, independentemente de possuirem,

ou ndo, elementos de ordem estética.(...)".(l)

(1) silva, Victor Mamel de Aquiar e, Teoria da Literatura, Coimbra, Almedina, 1982, 42 ed., pag.
14.
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Este positivismo foi deste modo o responsavel pelo desenca-
deamento duma crise ortoldgica - de identidade -~ por parte de
toda a produgdo literdria do inicio do século, assim como por

toda uma teoria e critica literarias.

A partir da consciencializagd3o de gue era urgente separar
o "trigo do joio", ou seja, o literario do ndo-literario, também
do ponto de vista teorico-critico o novo seculo ficou marcado
pelas tentativas de definigio do préprio campo da literatura,
de modo a encontrar a especificidade do texto; ou seja, a reencon-
trar o "ser da literatura", postulando a definigdo do seu objecto
literdario gque o positivismo havia relegado para um segundo pla-

no.(2)

A resposta ndo se fez tardar: tomou c¢orpo num movimento
genérico tedrico-critico conhecide sob a designagio de "Nova
Critica", a gqual se ramificou universalmente tendo tomado desig-
nacdes distintas conscante os diverscs paises onde se fazia sen-
tir. Destas multiplas respostas ou designagdes que tomou a "Nova
Critica”, cabe aqui chamar a atengido para aquela gque, pelo seu
particular interesse como "adjuvante"” numa melhor compreensdo
do futurismo, merece uma referencia destacada: referimo-nos,

evidentemente, ao Formalismo Russo.

(2) "Torma-se necessario distringar o que numa cbra € acumulacdo de saber e o que numa dora é
distintivo estético. Qu, se quisermos, o que nela & literatura camo as outras (no sentido
an que se pode falar numa "literatura médica") e o que nela é verdadeiramente poesia, £
assim que se vai fazendo sentir a necessidade de encontrar um olhar especificamente estéti-
oo sobre a literatura que nela assinale o que faz que ela seja, além de escrita, escrita
literaria, além de texto, texto literario, além de palavras, poesia." Coelho, Eduardo Pra-
do, "A Literatira : quem sabe € que € alto para dentro” in Qs Universcs da Critica, Lisbaa,
EdicBes 70, 1987, gig. 78.




Apesar de o Formalismo Russo ter surgido em 1914 no seio
do "Circulo Linguistico de Moscovo" e do grupo da "Opojaz "
(Sociedade de Estudos da . Linguagem Poética) datar de dois
anos depois (1916-17), e sabendo nés que o primeiro Manifesto
Futurista de Marinetti foi publicado pela primeira vez, muito
antes, {ou seja, a 20 de Fevereiro de 1909 no "Figaro" em Paris)
esta discrepidncia de datas e de distdncias, ndo significa que
se possa, de alguma forma, explicar uma pratica futurista sem
recorrer a uma teoria formalista e vice-versa(3). Isto porgque,
formalismo e futurismo sdo, de facto, um complemento tedrico-
-pratico pelo seu objective comum: a reacgdo contra uma concep-
gdo positivista de literatura que os levou a partilhar dum mesmo
percurso na busca de um olhar o texto como a totalidade de pro-
cessos estilisticos e técnicos, isto é, por uma sobrevaloriza-

gio dos elementos textuais, logo,da Forma do Texto(4).

Embora se date de 20 de Fevereiro de 1909 o aparecimento
do futurismo com o italiano Marinetti, &, contudo, sd uns anos
depois, que ele adguire a sua grande expansdo e se faz represen-
tar mundialmente; ou seja, os grandes momentos de gldria do futu-
rismo coincidem exactamente com ¢ aparecimento do Formalismo
Russo. Como iremos posteriormente ter oportunidade de verifi-
car, Portugal foi um dos paises em que uma influéncia de leste
- para além da Eurcpeia - surge jaA diluida na nossa pratica
futurista, isto porque €& sobretudo entre 1915 (projecto Orpheu)

e 1917 (Portugal Futurista) gque o Futurismo faz eco entre o nosso

meio literario, apesar de algumas dessas manifestagdes poderenm
ja ser detectadas a partir de 1912. Mas antes de analisarmes
o exemplo portugués, vejamos gquais foram as principais coordena-
das sob as quais Formalismo e Futurismo teceram o seu caminho

paralelo.

{ 3) "Tanto o Circulo Linguistico de Moscovo cam a Opojaz estavam em intima ligagdo cam os movi-
mentos artisticos da vanguarda, em especial com o futurismo, sendo frequente a participagio
de Maizkowski nas reunides do Circulo Linguistico de Moscovo e sendo bem conhecidas as inti-
mas relacdes de Raman Jakcbson com os circulos cubistas e futuristas da capital russa”., in
Silva, Victor Manuel de Aguiar e, Teoria da Literatura, Almedina, Coimbra, 1967, 12 edigdo,
pag. 460.

(4) "Fomalismo é questdo de forma;(...) o projecto farmalista consiste em tearizar o modo camo
cs poetas trabalham no sentido de intensificar a percepcio das formas que produzem. O dbjec-
to da poética formalista € o conjuntc desses processos de intensificagio". Coelho, Eduardo
Prado, "Farma e Estrutura - letra e litaral” in op.cit., pig.361.
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0 Formalismo reivindicou uma reabilitacdoc dos sons do
texto: "N3o, os sons sdo eram apenas o revestimento das imagens,
o corﬁo fénico das imagens. Pelo contrario, os sons existem
no poema por si mesmos, emancipadamente - eles tém uma fungdo
verbal autdnoma."(5); isto €&, o formalismo, tal como o futuris-
mo, privilegiou o aspecto articulatdrio da linguagem poética
entendendo o verso como o local por exceléncia, em gque o som
pode ser autonome porgque ele ndoc estabelece obrigatoriamente

uma relagfo com agquilo gue ele nomeia ou mesmo sonoriza.

Deste modo, o significante tanto para formalistas como
para futuristas adquire um privilégio tal que permitiu mesmo
falar-se duma "poesia trans-raciocnal"(6) que tem walor e signi-
ficado por e em si prépria. A "literariedade" (conceito Jakob-
soniano que pretendia exactamente definir a especificidade do
objecto de estudo da ciéncia literaria){(7), é procurada por
parte de todo o formalismo e futurismo literario na "massa de
sifnificantes"” do texto, considerada a "matéria prima" a traba-
lhar quer pelo poeta gquer pelo critico, valorizando deste modo

uma fung¢do articulatdoria do texto.

Se percorrermos toda uma produgdc literaria futurista,
guer ela seja em verso ou em prosa, adgquira ou nd3o a forma de
Manifesto ou Ultimato, © que encontramoes &, na sua globalidade,
uma Arte, que por pretender ser uma ciéncia exacta,procura nc sig-
nificante o maior rigor e objectivagdo possiveis. Dai que, para
alem das palavras, outros elementos concorrerdoc também para
um melhor aproveitamento do corpo fdnico do texto: Sabemos gque
Marinetti ao 1longo dos seus Manifestos propds recorrentemente

a existéncia de onomatopeias "mesmo as mais cacofdnicas, gque

(5) ibid; pag. 359.

(6) "Tal cam os poetas futuristas, os farmalistas admitiam a existéneia de umm poesia trans-ra—
cicnal, isto €, de um poesia realizada com significantes despojados de conteldo significati-
w". in silva, Victor Mamuel de Aguiar e, Teoria da Literatura, Coimbra, Almedina, 1967, pag.
463.

{7) “ainsi, 1l'cbjet de la science de la littérature n'est pas la littérature mais la littérarité,
c'est-a-dire ce qui fait d'une oeuwre donée une oeuvre littéraire". Jakobscn, R., "Fragments
de "la nouvelle pesie russe" in Huit cquestions de poétique, Paris, Editiem du Seuil, 1977,
pag. 16.
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reproduzem os inimeros ruidos da matéria em movimento"(8), de
sinais musicais e matematicos gue, abolindo ou substituindo
a pontuagd3o tradicional, podem assim conferir um outro som ao
texto: "Abolir também a pentuagdo. Estando supressos os adjec-
tivos, os advérbios e as conjungdes, a pontuagdo esta naturalmen-
te anulada na continuidade varia de um estilo vivo, que se cria
por si, sem as paradas absurdas das virgulas e dos pontos.
Para acentuar certos movimentos e indicar as suas direcgdes,
se empregardoc os sinais da matematica : + - X : =<€» e os si-

nais musicais."(9)

Podemos, deste modo constatar gque, enquanto o formalismo,
sobretudo ne principio da sua actividade, se preocupava: "(...)
particularmente pelos problemas fono-estilisticoes do verso,
ocupando-se com o estudo do ritmo, da relagdo do ritmo com a
sintaxe, com a analise dos esquemas métricos, da euforia, etc."
{10), também o futurismo o acompanhava neste proposito pela im-
portidncia gque concedia: "{...) aos elementos puramente fdénicos
do Verso."({ll) Acrescentaremos ainda com Eduarde Prado Coelho
que o futurismo &, por isso, o grando herdeiro do formalismo

na procura duma "forma renovada de sentir"({12) o texto.

Todavia, vimos no capitulo anterior gque o futurismo é
também frute dum outro dominio artistico que ndo apenas o
da teoria e critica literdrias: o do cubismo. Ouvimos ja Pomor s-
ka afirmar que: "o futurismo russo transpds para a poesia os
principios do cubismo. " (13) Acrescentaremos, ndo s0 o futurismo
russo como também todo o futurismo em geral, chegou a conclusdes
paralelas em literatura aquelas gque o© cubismo, especialmente

nas artes plasticas (porque como vimos foi ai o seu grande campo

(8) Marinetti, F.-T., "Suplerento ao Manifesto técnico da literatura futurista" (Mildo, 11 de
Agosto de 1912) in Teles, Gilberto, Vanquarda Furcpeia 2 Modernismo Brasileiro, Brasil, Vo-
zes, Petropolis, 1986, 92 ed., pag. 103.

(9 ) Marinetti, F.-T, "Manifesto Técnico da Literatura Futurista" in Teles, Gilberto, op.cit.,
pag. 96. .

{10) Ssilva, Victor Manuel de Aguiar e, "O Foarmalismo Russo™ in Teoria da Literatura, Coimbra, Al-
medina, 1967, 12 ed., pag. 467.

(11) ibid

(12} Coelho, Eduardo Prado, op.cit., pag. 360.

(13) Ver cap. L 3, nota 25, pag.52.




de acgic), mas também em literatura, havia ja enunciado. Talvez
porque também o futurismo foi um ‘"ismo" artistico-literario,
ele estabelecesse, por 1isso, uma enorme interdisciplinaridade
entre literatura e outras artes, reforgando igualmente a rela-
g30: artes verbais e visuais ao se fazer representar em simul-
taneo por ambas. Sabemos que pintores como Giacomo Bala, Russo-
lo, Severini, Boccioni e Carra aderiram com entusiasmo ao futu-
rismo e desenvolveram-no, quer teoricamente através de Manifes-
tos {por exemplo: "Manifesto dei Pittori Futuristi")(l4) e de
conferéncias realizadas, quer na pratica da sua pintura. Por
isso constatamos que a maior parte dos Manifestos futuristas
ndo se restringe apenas a uma manifestagd3o particular de Arte
- 56 literatura ou soO pintura, por exemplo -, mas abrange guase
sempre todo um contexto plastico-literdrio. No entanto, & preci-
so ndo esguecer gque, ao contrario do cubismo, & a partir do
Manifesto de Marinetti que se sucedem todos os outros multiplos
manifestos técnicos das diversas formas de arte: pintura, esculp-
tura, arguitectura, misica, cinema e danga. Isto €, o primeiro

"grito" foi dado, desta vez, pela Literatura.

Se os cubistas decompuseram o objecto até a sua forma
e cor mais simples e pura, também os futuristas em pintura prcs-
sequiram este trabalho de fragmentagdo da estrutura do referen-
te, do mesmo modo que em literatura "desmancharam" as palavras
até encontrarem a propria "palavra pura". ﬁao estando a pala-
vra sujeita a um referente-objecto ("Palavras em liberdade",
"imaginagdo sem fios")(15), loge ela se poderd expressar pelo
préprio material- técnica - de que & feita: cor, associagdes
de sons, volume, peso e mesmo cheireo({le); poder-se-3o ainda as
palavras dimensionar para além do espago - em tempo, tal como

o poeta Burliuk exaltou em dois versos dum poema: "0 espago

(14} "Manifesto dei Pittori Futuristi” (11 Febbraio 1910) in L'Art= Moderna, Direttore Franco Rus-
soli, wl.V, Dinamismo e Simultaneita nella poetica Futurista, Fratelli Fabri Editori, Milano,

1967, pag. 35.
(15) Marinetti, F. T, "Manifesto Técnico da Literatura Futurista" in Teles, Gilkerto, op.cit., Pp
98/99.

(16) "£ necessario, além disso, devolver o peso (faculdade de woo) e o cheiro (faculdade de espar-
gimento) dos dbjectos, coisa que ndo se cuidou de fazer, até agora, em literatura" ibid,
pig. 98.
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- das vogais,/ o tempo - das vogais!"(17).

Esta correlag&8c cubismo/futurismo, leva Pomorska a con-
cluir que: "os tragos distintiveos do conceito futurista de poe-
sia foram obviamente transplantados da "arte sem objecto" dos
cubistas. Os futuristas aspiravam por categorias linguisticas
que expressassem, na poesia, exactamente os mesmos elementos
gque tinham sido expressos na pintura cubista pelas categorias

da forma geométrica, espago e cor."(18)

Existe 1igualmente um outro ponto de intersecgdo entre
cubismo e futurismo: pela "desconstrugdo" do referente (quer
este seja real ou ficticio), estes dois "ismos" instauram uma
desordem, um "caos"(19) gque incita © leitor/espectador a uma
participagdo activa na sua fung¢3o de "reorganizador” duma possi-
vel unidade e cosmogonia da obra em qgquest3o, apelando para o

seu proprio inconsciente e criatividade.

Ora este & afinal o préprio principio da analogia gque

-

como vimos{20), desempenhou uma importancia fundamental nestes
maltiplos "ismos" da Modernidade., Diz-nos Marinetti gque: "Assim
comoc a velocidade aérea multiplicou o nosso conhecimento do
mundo, a percep¢ldo por analogia torna-se sempre mais natural
para o homem(2l);" acrescentando ainda no mesmo Manifesto que:
"Quanto mais as imagens contenham ligagd8es vastas, tanto mais
tempo elas conservardo a sua forga de estupefagdo. £ preciso
- dizem - economizar a maravilha do leitor. Oh! cuidemo-nos,
melhor da fatal corrosiioc do tempo, que destrdi ndc sd os valores
expressivos de uma obra de arte, mas também a sua forga de estu-

pefacgdo. " (22

(17) citado por Pamarska, in op.cit., pag. 103.

(18) ibid; pag. 103.

(19) "Assim como cada espécie de ardam é fatalmente um produto da inteligéncia prudente e circuns-
pecta, € preciso orquestrar as imagens, dispondo-as sequndo um méximo de desordem®, Marinettd,
F.-T., "Manifesto Técnico da Literatura Futurista" in Teles, Gilberto, op.cit., pag. 97.

(20) Ver cap. 1.2., pag. 29/30.

(21) Marinetti, F.-T., op.cit., pag. 95.

(22) ibid; pag. 90.
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Deste modo, tal como o cubismo, também o futurismo {assim
como o simultaneismo), prolongam o espago da sua arte no tempo
gque ela adquire por um trabalho de "reconstrugio" por parte
dum leitor/espectador, isto &, pela prdpria cadeia de analogias

que este Ultimo pode, também, construir.(3)

A analogia e entdo, nd3o sé um dos alicerces fundamentais
sobre os quais se construiram a maior parte dos "ismos" artisti-
cos e literdrios do inicio do século, <como é& também o grande
elo de ligag3o entre leitor/espectador desses multiples "ismos”
e artes distintas: ambos partilham da "surpresa" de se verem
confrontados com uma "nio-légica" (quer se trate dum texto,
duma tela, duma esculptura ou de gqualguer outro tipo de arte)
que lhes exige serem, para além de meros consumidores, também

um produto dessa arte em questdo.

E com o futurismo, nomeadamente com ¢ pintor Severini,
que se opera uma divisdo dentro do proprio conceito de analogia
gque vai ser fundamental neste percurso pelos "ismos", ndo sO
para os distinguir entre si, como também para podermos posterior-

mente compreender © prdoprio sensacionismeo.

Falamos ja, a proposito do interseccionismo{24), em "analo-
gia real" e "analogia aparente”. Cabe, no entanto, explicar
agora em gue consiste esta disting3o segundo o seu proprio teo-
rizador - Gino Severini - que, apdés citar a definig3do de ana-
logia de Marinetti, acrescenta 0 seguinte, no seu Manifesto

de 1913:

" Esistono due specie di analogie: le analogie rea-

li e le analogie apparenti. Per esempio. Analogie

(23). " O escritor defonma a realidade para melhor atrair a atengdo do leitar, consistindo o seu
processo basico de representagso do real rum prooesso de singularizacao dos dbjectos. 0Os
tropos, por examplo, operam a transferéncia de um cbjecto para um esfera de percepcio no—
va, e esta midanga seduz e fixa a atengdo do leitor” in Silva, Victor Manuel de Aguiar e,
op.cit., pag. 465.

(24} Ver cap. 1.2., pag. 29/30.
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reali: il mare con la sua danza sul posto, movimenti
di z2ig zag e contrasti scintillanti di argento e
smeraldo evocano alla mia sensibilita plastica la
visione lontanissima di wuna danzatrice coperta di
lustrini suna gliani, nel suc ambiente di luce,
rumori e suoni. Percid mare = danzatrice. Analogie
apparenti: l'espressioni plastica dello stesso mare,
che per analogia reale evoca in me una danzatrice,
mi da al primo sguardo, per analogia apparente,
la wvisione di un grande mazzo di fiori. Queste
analogie apparenti, superficiali, concorrono ad
intensificare il valore espressivo dell'copera plas-
tica. Si giun ge consl a questa realta: mare =

danzatrice + mazzo di fiori." (25

Segundo Severini a diferenga entre "analogia real" e "ana-
logia aparente", gque ele exemplifica com o propric percurso
das legendas de trés guadros seus (respectivamente: "Ballerina
= mare; "Ballerina + mare" e "Ballerina + mare = mazzo di fio-

ri"), e a seguinte: enguanto que no primeiro tipo de analogia

se estabelece uma inicial correspondéncia entre, guase que
poderiamos dizer com Pessca - uma "paisagem" e um "estado de
alma”(26) - cujo exemplo é o mar que pelo seu movimento ondulatd-

rio e pela sua cor suscita no sujeito a imagem da "danga do
mar", isto &, duma "dangarina” ("mare = danzatrice"}; numa segun-

da fase dessa analogia, uma outra imagem se vem assocliar ("Bal-

lerina + mare") - a dum "ramo de flores", terminando por isso
esta cadeia de analogias em: "mare = danzatrice + mazzo di fio-
ri*.@7)

Isto &, segundo Severini, aquilo que se opera na passagem

duma "analogia real" a uma "analogia aparente" €& uma intensifi-

@5) Calvezi, Maurizio, "I Futuristi e la Simultaneitid: Boccioni, Carra, Russolo e Severini” in
L'Arte Moderna, Direttore Franco Russoli, vol.V, Dinamismo e Simultaneita nella poetica Fu-
turista, Fratelli Fabri Editori, Milano, 1967, pp. 107/8.

@6) Ver cap. 1.1., nota 16, pag.l6.

27) in Calvezi, Maurizio, op.cit., pp.107.




cagio da nossa sensibilidade plastica e do valor expressivo

da propria obra.

Do mesmo modo, vemos gue essa "intensificagdo da sensibi-
lidade plastica” resulta dum maior grau de abstracgdo, ou seja,
caminha-se ja para uma "composigdo dindmica" em que se despreza
a matéria - o referente gue suscitou uma primeira "analogia
real” - e se da lugar a uma "sensagdo dinamica" gque permite
entrar ja no dominioc do fendmeno :intelectual da sensibilidade.
Nesta medida, assiste-se a um crescente apelo para o poder
de sensibilidade plédstica do sujeito, logo também para uma dupla
capacidade de 1intelectualizagdoco e abstracgdo dos sentidos.
Podemos prever gue nos estamos a aproximar rapidamente do "ismo"
gue em Portugal sintetiza todo este percurso: o Sensacionisme.

Mas é ainda demasiadamente cedo para chegarmos a essa conclusdo.

Na seguencia da importadncia que referimos dos pintores
italianos na Literatura Futurista, cabe ainda acrescentar que
& o proprio Carra que fala num seu Manifesto datado de 1913,
da intersecgdo duma plasticidade com a sensagdo, acabando mesmo
por afirmar que um "estado de alma" & um "puro insieme plastico":
"Nel suo Manifesto dell'agosto 1913, <Carra parla gia di "stato
d'animo" come "puro insieme plastico", come "Vortice di sensa-
zione" che perd "elimina a poco a poco le sensazioni di ricordo",
per riseolversi dungque in una convergenza di sensazioni attuali.
L'egquivalenza plasticita - sensazioni restera alla base di tulta

la pittura di Carra."(28)

De facto, estamos ja a estabelecer um paralelo entre este
"estado de alma" gque é um "purc insieme plastico”, e o nosso
interseccionismo quer pictérico de Santa Rita, quer, sobretudo,

literdrio, tal como Pessoa © teorizou(29). 0 "stati d'animo

(28) Calvezi, Maurizio, op.cit., pag. 89.
(29) Ver cap. 1.2., pag. 23/29.
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plastici" (30) de que falam os pintores italianos, e que se adqui-
re por uma plasticidade da sensagdo, é afinal um dos grandes
alicerces da Modernidade: é o suporte dos multiplos "ismos"
e Artes distintas gque se atropelam na procura dessa "emozioni

plastiche". (31)

Todavia, o futurismo caracterizou-se ainda, por miltiples
outros principios gue podemos dizer se encontram sinfetizados
no primeiro "Manifesto Futurista de Marinetti"(32), gque como
vimos ja data de 20 de Fevereiro de 1909 e foi publicade pela

primeira vez no "Figaro".

Na impossibilidade de analisarmos na integra esse Manifes-
to, assim como © proprio movimento futurista em geral, cabe,
no entanto, chamar ainda a atengdo para alguns dos principios
tedricos gque ai encontramos fundamentais gquer para a compreen-
s3o deste "ismo" na sua generalidade, gquer sobretudo para enten-

dermos © caso particular portugues.

Um dos principios exaltados por Marinetti nesse Manifesto
é exactamente o do bulicio da cidade com o seu movimento verti-
ginoso, sindnimo de progresso e civilizagdo: "NOs cantaremos
as grandes multiddes movimentadas pelo trabalho, pelo prazer
ou pela revolta; as mares multicoloridas e polifdonicas das revo-

lugdes nas capitais mocdernas; a vibragdo nocturna dos arsenais

(30) Calvezi, Maurizio, op.cit., pig. 89.

(31) ibid; pag. 94.

(32) " Em sintese, o essencial do futurismo esta contido neste texto, Marinetti e os seus campa-
nheiros de certo modo mais ndo fardo do que reescreve-lo, explicitando e desenvolvendo os
seus teamas e teqrizando sohre os principios formais correspondentes a esta nova estética;
estes Ultimos serdo os manifestos témnicos, que se sucedem em ritmo acelerado, expondo méto—
dos e processcs que deverdio sequir as diversas formas de arte, da pintura e escultura a mix-
sica, da literatura a argquitectura, do teatro ao cinema cu 3 danga." Gersdo, Teolinda,
"Para o estudo do Futurismo literario em Portugal” in Portugal Puturista, Lisboa, Contexto,
1982, pig. XXI.
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e dos estaleiros sob suas violentas luas eléctricas; as esta-
¢0es glutonas comedoras de serpentes que fumam as usinas suspen-
sas nas nuvens pelos barbantes de suas fumagas; as pontes para
pulos de ginastas langadas sobre a cutelaria diabdlica dos rios
ensolarados; os navios aventureiros farejando o horizonte; as
locomotivas de grande peito, gque escoucinham os trilhos, como
enormes cavalos de ago freados por longos tubos, e o vdo desli-
zante dos aeroplanos, cuja hélice tem os estados da bandeira
e 0s aplausos da multidio entusiasta"(33). Se pensarmos gque
Marinetti nos da como percursores do futurismo os nomes de Walt
Whitman, Verhaeren, Zola, Gustave Kahn, entre ocutros, logo perce-
bemos que este movimento de vanguarda outra coisa n3o poderia
exaltar do que a "nova beleza" cosmopolita das fabricas, portos,
dos novos meios de transporte e das "multiddes movimentadas
pelo trabalho" que ja Gustave Kahn através do seu verso livre,
Verhaeren no seu conjunto de poemas "Les Villes Tentaculaires"
ou Walt Whitman ao longo da maior parte dos seus versos, haviam

-

ja anteriormente cantado. (34)

A Velocidade ("4. Nos declaramos que o esplendor do mundo
se enriqueceu com uma beleza nova: a beleza da velocidade(...).

Um automdvel rugidor, que parece correr sobre a metralha, &

(33 Marinetti, F.-T., "Manifesto do Futurismo" {20 de Fevereiro de 1909) in Teles, Gilberto, op.
cit., pag. 92.

(34) " Dés lars, le refus de 1'absurde valorise l'espoir, et 1'exaltation du présent se dilate
dans le futur. Ainsi, de Walt Whitmen ("ne demander rien de meilleur ou de Plus divin que
la vie réelle™ a Guillaume Apollinaire ("exalter la vie sous quelque forme que ce soit"),
d'fmile Verhaeren ("futur, vous m'exaltez comme autrefois mon Dieu") a Blaise Cendrars {"ce
matin est le premier jour du monde"), D'Alfred Jarmy {"cet homme-13 est le premier de 1'ave—
nir") & Marinetti ("nous voulons a tout prix rentrer dans la vie"), d'Umberto Boccioni 3
Fernand Léger ("moi, je ramasse tout dans la rue), d'Erik Satie A Homegger, une attitude
engagée dans le présent du vivre et la passion du voir s'est, au sein d'une méme structure
de sensibilité, d'une méme situation historique, superposée a 1'attitude romentique qui me-
nagait de lézarder la culture en chstruant 1'accés aux realités nouvelles." Delewoy, Robert,
Les Dimensions du X¥éme Siecle, Paris, Ed. Skira, 1983, pag. 94.




mais belo que a Vitdéria de Somotracia.")(35) é para os futuris-
tés a propria metafora duma estética que pretende superar o
espago, a distdncia, e inclusivé dominar o proéprio Tempo. B
afinal o principio do "Super-Homem" Nietzschiano, que por um
poder de simultaneidade, ubiquidade e omnipresenga vence as
instancias espago - temporais: "0 tempo e 0 espago morreram on-
tem. Nos vivemos ja& no absoluto, j& que nés cridmos a eterna

velocidade omnipresente.” {36

Sabemos que, para além de Nietzsch um outro fildsofo "apa-
drinhou" também os principios estéticos do futurismo: Henri
Bergson. Este filosofo desempenhou uma importancia primordial
no inicio do século, scbretudo através das suas duas obras "Bvo-
lution Créatrice"™ e "Durée et simultaneité" onde contrapds a
um conhecimento eterno e imutavel das coisas, um outro tipo
de conhecimento em permanente evolug3o e metamorfose, tal como
o Universo. Este conhecimento implica assim, "uma visdo em
movimento”(37), 1ogo é também, tal como o espago e o tempo, rela-

tivo. (38)

Esta energia exaltada por Marinetti e posteriormente por
todos os outros futuristas, teria que desembocar na propria
violéncia: "7. Ndo ha mais beleza senido na luta. Nada de obra-
-prima sem um caradcter agressivo"(39); "N&és queremos cantar o
amor ao perigo, o habito & energia e A temeridade"(®), logo
4 exaltagdo da propria guerra: "9. Nés queremos gqlorificar a

guerra - 4nica higiene do mundo - {...)." (4l

(35) Marinetti, F.-T., op.cit., pag. 91

(36) ibid; pag. 92.

(37) " Mobilité, vitesse, vibrations, fluidité, transparences, ces valeurs nouvelles ne peuvent
étre captées que par un instrument perceptif qui aura fait lapprentissage de la vision en m-
vament. "Tout s'écoule et le temps fuit", disait Bergsan.”, Delevoy, Robert, op.cit., pag. 95.

(38) Ver cap. 2.2., pag. 227/8.

(39) Marinetti, F.-T., op.cit., pag. 92.

(40) ibid; pag. 91

(4l) ibid; pag. 92.
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Aplicados & literatura, estes principios gque acabamos
de cuvir, teriam ainda que tomar c¢orpe - voz - numa "linguagem®
tambem ela tdo "buligosa" quanto a nova era o exigia. Deste
modo, "2. Os elementos essenciais da nossa poeslia serdo a cora-

gem, a audadcia e a revolta."(42), elementos poéticos esses que

irdo ser desenveolvidos num ocutro Manifesto - "Manifesto Técnico
da Literatura Futurista" (11 de Maio de 1912) - o gual se dedica
agora exclusivamente ao dominio literario. Seria assim previ-

sivel que a literatura futurista quizesse também acompanhar
esta "euforia"™ e "hiper-excitagdo" do progresso momentaneo,
fazendo por isso "tabua-rasa" de todo um tradicionalismo poéti-
co. £ essa "euforia" que encontramos neste manifesto do gqual
salientamos algumas dessas leis técnicas que Marinetti decretou

para, e ecoaram numa, literatura do futuro :

" £ preciso destruir a sintaxe, dispondo os subs-
tantivos ac acaso, como nascem”; "usar © verbo no
infinito"; "abolir o adjectivo e o advérbio porque
sdo incompativeis" com a nossa visd3o dinadmica, uma
vez gque supbe uma paragem, uma meditagdo”; "abolir
a pontuacgdo"; "cultivar, como vimos ija, a analogia
porgque "sG por meio das analogias vastissimas um
estilo orquestral, ac¢ mesmo tempo policromo, poli-
féonico e polimorfo, pode abragar a vida da matéria";
"Destruir na literatura o "eu", isto &, toda a psi-
celogia"; "orguestrar as imagens, dispondo-as segun-
do um maximo de desordem"; "Escutar os motores e
reproduzir os seus discursos"; "cultivar o "feio"
em literatura; o "verso livre" e a "palavra em 1i-
berdade”; enfim: "renunciar a ser compreendidos”.

(43)

Terminamos, assim, dizende que com o Futurismo a litera-

tura adquire maior plasticidade, porgue se torna receptiva -

(42) ibid; pag. 91.
(43) Todas estas citagbes se referem ao texto de Marinetti: "Manifesto Tecnico da Literatura Fu-
turista" in Teles, Gilkerto, op.cit., pp. 95 a2 99.
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diriamos mesmo: € invadida - por uma visualizagdo, acusticidade
e dinamismo que havia ja iniciado a arte cubista, mas gque no
dominio literario, € sobretudo com o futurismo que vé os seus
momentos de gloria. Esta "plasticidade" ganhou-a a literatura
pela sua crescente "assiduidade” no convivio com as artes plas-
ticas, no gual "pastiche"™ a literatura encontrou a sua especi-

ficidade, logo, superou momentaneamente a sua crise existencial.



" V.Exa, minha Senhora, ndo me conhece,
& como eu, eu também n3o me conhego,
e como é espantosamente amarelo ndo
se conhecer a si-prdoprio, tive de langar
mdc de qualquer coisa gque me justificas-
se, e agui esti a razdo porque sou futu-

rista."

{Negreiros, Almada, Artigos no Diarioc de

Lisboa, Obras Completas, vol.III, Lisboca, INCM,
1988, pag. 35)
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1.4.1. O FUTURISMO EM PESSOA E SA-CARNEIRO

Diz-nos Almada Negreiros gque "Portugal é o Unico pais
latino, além da propria Italia, onde houve um movimento futuris-
ta"(1). No entanto, Fernando Pessoca, num texto ja citado(2),
parece logo contrapor esta afirmag¢io ao dizer gue: "o termo
"futurista"(...) nd3c & aplicavel ao conjunto dos artistas de
ORPHEU, nem, até, a gualgquer d'eles individualmente, ressalvado
o caso do pintor Guilherme de Santa Rita, e "lamentaveis episo-

dios" de José de Almada-Negreiros".(3)

Como entender, entdo, a presenga do futurismo em Portugal?
Um "ismo"”™ de grande aceitagdo e popularidade gque se estendeu
e se fez representar por toda a "Geragdo de Orpheu", ou um
"ismo" gue apenas tomou coOorpo em casos pontuais (a acreditar
em Pessoca apenas em Santa Rita e Almada Negreiros) e gue por

isso ndo se generalizou entre nos?

Sabemos gue o processo de recepgdc do Futurismo em Portu-
gal foi idéntico ac do cubismo ou ao de qualguer outro "ismo"

importado do centre cultural parisiense, Pelc <contacto dos

{1} Negreiros, Almada, "Um ponto no i do Futirismo” in Textes de Intervencio, Coras Campletas,
Lishca, Editorial Estampa, vol.VI, 1972, pag. 136.

(2) Ver 1.3.1., nota 37, pag.73/4.

( 3) Anexcs, texto 87A-19, pag. 301.




nossos artistas com os pintores e poetas italianos gque tendo
acesso acs seus manifestos, ou assistindo 4as suas exposigdes
{ou ainda expondo mesmo juntamente com eles), podiam facilmente
deixar-se entusiasmar e aderir a esse "ismo". E o caso de San-
ta Rita Pintor que conhecendo pessoalmente Marinetti e fascinado
pelos seus manifestos, logo os quer traduzir e editar aqui entre
nos(4), apresentando-se assim, como: "o procurador de Marinetti
em Portugal®"(5), do mesmo modo gue em 1917 na revista Portugal
Futurista a legenda gue pudemos ler por baixo da reprodugdo do
seu retrato & exactamente: "Santa Rita Pintor o grande iniciador

do Movimento Futurista em Portugal”".(6)

Ainda no dominioc da pintura, também Amadeu de Souza-Car-
doso aderiu ao futurismo e conhecendo bem os seus principios,
pbdde dele fazer um dos miltiplos "ismos" que habitaram nas suas

telas.

Zlmada Negreiros, aquele que mais fiel se manteve a este
"ismo" e gue por ele pugnou sempre, mesmo depeois de um total
descrédito pelo futurismo se fazer ja sentir entre nos, é& talvez
o exemplo da grande adesdo, por parte guer da nossa pintura quer
da literatura, a este "ismo". Sabemos que ainda em 1932 Almada

se assumia como futurista.(7)

Da pintura a literatura, inumeros sdo os exemplos da sua
adesdo a este movimento. E ele que no Teatro Republica na I
Conferéncia Futurista de 14.5.1917 as 5 horas da tarde, inaugura
oficialmente o futurismo em Portugal, lendoc o© seu “"Ultimatum

futurista as gerag¢Ses portuguesas do séc.XX", assim como o "Mani-

(4) £ o que se pode ler na carta de 13 de Julho de 1914 de Sa~Carneiro a Pessca, num "alinea ¢ "
gue se destina a dar as Oltimas noticias scbre Santa Rita: " ¢) - Santa-ritana - (...) Veio-
—-me pedir para eu arranjar um editor para a tradugdo portuquesa dos manifestos do Marinetti
(livro Le Futurisme e os ultinos trabalhos). Pedido - disse - feito em ncme do Marinetti.
Para ser avavel, escreverei a qualquer livreiro dai, que dira que ndo...", Sa-Carmeiro, M.,
Cartas a Fernando Pessoca I, Lisboa, Atica, 1978, pag. 175.

(5 ) Jidice, Muno, "O Futurismo em Portugal", Prefacio a Portugal Futurista, Lisboa, Contexto,
1982, pég. XII.

(6 ) Portugal Futurista, Lisboa, Contexto, 1982, pag. S.

(7) "Nos os futuristas portigueses”, Negreircs, Almada, "Unr ponto no i do Futurismo" in cp.cit.,
pag. 136,
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festo Futurista da Luxuria" de Valentine de Saint-Point e dois
manifestos de Marinetti, "Music Hall" e "Tous le clair de lune!",

todos eles reproduzidos posteriormente na revista Portugal Futuris-

ta (com excepgdo do Gltime manifesto de Marinetti). Para além
dos Manifestos, o futurismo fez-se também representar na sua
literatura através dos maltiplos outros géneros literarios da
sua produgdo poética: da poesia ("Mima Fatdxa") & prosa poética
ou a poesia em prosa ("Frizos" e "Saltimbancos"), embora este
dltimo para além do futurismo outros "ismos" habitem igualmente
0 texto, por exemplo: o simultaneismo(8), as novelas e aos contos
(por exemplo: "K4 o Quadrado Azul" e "A Engomadeira"), passando

pelos seus proprios textos de intervengdo ("Um ponto no i do
Futurismo" e "Outro ponto no i do Futurismo") e artigos escritos
no Didrio de Lisboa ("Um Futurista dirige-se a uma Senhora™),
sd3o alguns dos muitos cutros exemplos gue poderiam ser apresen-
tados para demonstrar gque o futurismo foi um "ismo" gque fez
sempre parte desse seu modo de ser moderno. Talvez tenha sido
esta a grande diferenga entre Almada e muitos dos outros seus
companheiros da mesma geragd3o: €& gque para Almada - "Isto de
ser moderno é como ser elegante: ndc €& uma maneira de vestir
mas sim uma maneira de ser".(9%) Esta diferenga entre ser e
estar moderno e talvez aquilo gue distingue Almada nomeadamente
de Pessoca e Sa-Carneiro: é gue Pessoca e Sa-Carneiro "vestiram"
as suas "roupagens" futuristas e cubistas apenas para por momen-
tos estarem elegantemente modernos, enquanto gque Almada "conju-
gou" todo o verho ser moderno numa "roupagem"” ndo artificial

ou efémera, mas verdadeiramente ontoldgica:

" ¥.Exa, minha senhora, nd3o me conhece, é como eu,
eu também ndo me conhego, e como €& espantosamente
amarelo ndo se conhecer a si-proprio, tive de langar

m3o de gqualgquer coisa gque me Jjustificasse, e aqui

(8) Ver cap. 1.5.1., pag. 127.
{ 9) Regreiros, Almada, "O Desenho" in Ensaios I, (bras Completas, vol.V, Lisboa, Editorial Estam-
pa, pag.l5.

98



esta a razdo porque sou futurista." (10}

é o gue podemos ler num diflogc entre um futurista e uma senhora

que havia declaradoc "estimar esse "ismo".

Vemos como para Almada, ser futurista & equivalente a ser
moderno, logo a encontrar a sua propria "identidade" Por isso,
foi o Gnico gque nunca se desacreditou desses "ismos", porgue
isso seria o mesmo que dizer que se desacreditara de si prdprio,
© gque como ele o confessa, ndo corresponde a verdade: "José de
Almada Negreiros, o melhor figurino do modernismo, homem que
vive neste século espantado de existir, senhor de desenhos dadis-

tas, cubistas, futuristas, etc., etc.,(...)".Q1)

O mesmo ndo aconteceu nem com Pessca nem com Sa-Carneiro.
Para ambos o futurismo tal como o cubismo (como vimos ja anterior-
mente), foram "ismos" efémeros, de "transigdo" que atravessaram
a sua obra (e por isso deixaram "vestigios"), mas que tinham
um outro destino - um outre porto onde abarcar - :0 Sensacionis-

mo.

Todavia, ndo deixaram de estar presentes; e & em busca dessa

. presenga gque se pretende ir agui ao encontro.

Vimos j& que na carta de 13 de Julho de 1914 Sa-Carneiro
da conta a Pessoa do interesse de Santa Rita em traduzir para
portugués os Manifestos de Marinetti, pedido esse ao qual Sa-
-Carneiro parece ndo dar grande importancia.(12) No entanto,
numa carta anterior de 20 de Junho, do mesmo ano, (13 Sa-Carneiro
revela-,se fascinado pela "Ode Triunfal" de Alvaro de Campos,

isto porgue, como anteriormente vimos, n3c a considera dum "futu-

(10) Negreircs, Alwada, "Um Futurista dirige-se a uma senhora" in Artigos no Didrio de Lisboa,
(bras Campletas, vol.III, Lisbca, INM, 1988, pag. 35

(11) Negreircs, Almeda, “A reunido ée ontem no Chiado Terrasse o Camicio dos "Novos" in cop.cit.,
pag. 59,

(12) Ver nota {4), pag. 97.

(13) sa-Cameiro, M., Cartas a Fernando Pessca, vol.I, Liskoa, Atica, 1978, pp. 152/3.
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rismo puro", mas porque o transcende, glorifica sé por si o Fu-
turismo em geral; este. teve ja algum valor porque, apds escri-
ta essa Ode,: "{...) essa esceola produziu a sua maravilha"{l4).
Deste modo, confessa Sa-Carneiro gque "Do que até hoje eu conhego
futurista - a sua ode ndo é& s a maior - é& a unica coisa admi-

ravel”. (15

E sé praticamente numa carta datada de um ano depois -

a 13 de Agosto de 1915(16) - que Sa-Carneiro volta epistolarmen-
te a falar de Futurismo com o seu amigo. Aqui confessa-lhe ter
comprado uma antolcgia de poetas futuristas - "I Poeti Futuristi®,
assim como demonstra interesse quer em mandar treés exemplares
da revista Orpheu para o movimente futurista, quer em ter acesso
a revista Poesia - revista dirigida por Marinetti e onde colaborou,

por exemplo, Verhaeren.

Se pensarmos gque estamos em 1915 {Agosto), apds publicados
os dois volumes da revista OQrpheu, e em grandes projectos dum
seu terceiro numero, e que em Orpheu II o futurismo se fez repre-
sentar com as reprodugdes de gquadros de Santa Rita e com aquilo

que os Poemas sem suporte de Sa-Carneirco ("Manucure" e "Apoteose"},

e a "Ode Maritima" de Alvaro de Campos representassem também
desse "ismo", talvez possamos entender gue esse Verdo de 1915
fosse, por exceléencia, © grande momento da passagem do futurismo
pelos dois directores deste segundo numero de Orpheu. £ nesta

mesma carta que Sa-Carneiro diz a Pessca ter encontrado nessa

{14 "N&o se pode ser maior, mais belo, mais intenso de esforgo - meis sublime: manufacturando enfim
Arte, arte luminosa e canwente e gracil e perturbante, arrepiadara com matérias futuristas,
bem de hoje - todos prosa. Mo tenho divida em assequra-lo, meu amigo, voce acaba de escrever
a chra-prima & Rrturisw. Forgque, apesar talvez de ndo pura, esoolammente futurista - o con-
jnto da ode é absolutamente futurista. Meu amigo, pelo mencs a partir de agora o Marinetti é
un grande hamem, .. porque todos © recorthecem cam o fundador do Futurismo, e essa escola pro-
duziu a sua maravilha. Depois de escrita a sua ode, meu querido Fermando Pessoa, eu creio que
nada mais de novo se pode escrever para cantar a nossa época.  Serdo tudo meis especializacdes
schre cada assumto, cada abjecto, cada emogho que © MU amigo tocou genialmente, Em suma: va-
riagfes scre © mesmo tema.”, ibid; pp. 151/2.

(15) ibid; pp. 152/3.

{16) Sa~Carneiro, M., “"Carta datada de 13 de Agosto de 1915" in Cartas a Fernando Pessca, wol.IT,
Lishca, Atica, 1978, pag. S56.
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antologia futurista ("I Poeti Futuristi™) umas onomatopeias "uns
Fu fu... cri-cri... corcurucu... Is-hola..., etc., muito recomen-
daveis."(17) 0 interesse que lhe desperta a revista "Poesia"
& sobretudo o de ter visto anunciado em "I Poeti Futuristi",
que nessa revista colaborariam, para além de poetas italianos,
também "franceses, belgas, espanhdis e ingleses. De resto por
passeiistas e futuristas: Annunzic e Verhaeren colaboraram por

exemplo. " {18)

O que serd3o estes "passeiistas" de que fala Sa-Carneiro?
Serd o "passatismo" de que também fala Marinetti no seu esguema
intitulado de "Sintesi Futurista della Guerra"” em que o poeta
italiano op8e em grandes caracteres "Futurismo" a "Passatismo" ?
(19) ou tratar-se-a dum outro "ismo" préprio a Annunzio e Verhae-

ren? (20

Na impossibilidade de respondermos a estas questdes, uma
certeza podemos, contudo, obter através desta correspondéncia:
a do interesse que ela demonstra em Sa-Carneiro pelo conhecimento
de toda uma "estética" futurista e dos seus reoresentantes por
todo o mundo. Ndo escondendo esse interesse de Pessoca, mas antes
pelo contrario estimulando-o também no seu amigo, logo o poeta
parisiense se predispde em lhe mandar um exemplar dessa msma
revista "Poesia" através da "sua conta da livraria."(2l) Mas,
para além do empenho em dar a conhecer esta revista, ambiciona
também Sa-Carneiro nela poder vir mesmo a colaborar juntamente

com Pessoca., (22

(17) ibid; pég. 57

(18) ibid; pig. S8.

(19) Marinetti, F.-T., "Sintesi Futurista della Guerra" in Teles, Gilberto, Vanquarda Burcpeia e
Modernismo Brasileiro, Brasil, Vozes, Petropolis, 1986, 92 ed., pag. 10

{20) Pela impossibilidade de acesso a esta revista "Poesia" nfo nos foi de mamento exequivel um
esclarecimento scbre este "ismo". A ele ndo encontrames nenhum outro tipo de refergncia a ndo
ser esta passagem de Sa-Carneiro na carta ja citada a Pessoa.

(21) "Pode, por examplo, mendar vir d minha conta pela livraria um ou dois nimercs. Isso & cam vo-
C8. Mas estas linhas servem de ardem para o Augusto se voo quiser." Sa-Carmeiro, carta cita-
da(em nota 16,) pag. 58

(22) " Se a revista existisse - nés poderiamos miito provavelmente ser colaboradores." ibid.
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Se &, de facto, em 1915 que nds encontramos um empenhamen-
to por parte de Sa-Carneiro em se "actualizar" pelo futurismo,

na sua obra em prosa, scmos confrontados c¢om marcas "pontuais"

desse "ismo" que datam de muito antes, tal como tinhamos cons-
tatado quando procuramos vestigios cubistas. Referimo-nos ja
ao exemplo do esculptor "selvagista" - Gervasio Vila Nova -,

"selvagismo" esse que embora portador dumas remeniscéncias ainda
"fauvistas", muito se assemelhava ac proprio cubismo, apesar

de nd3oc estar ainda bem definido e assumido como tal. (23)

Esse "selvagismo" aplicado a literatura, resultava no
culto duma "estrambotica disposigdo tipografica"(24) através da
qual "os poetas e prosadores selvagens, abolindo a ideia, "esse
escarro", traduziam as suas emogdes unicamente em jogo silabico,
por onomatopeias rasgadas, bizarras: criando mesmoc novas palavras
gue coisa alguma significavam e cuja beleza, segundo eles, resi-

dia em n3o significarem coisa alguma...”. (29

Facilmente verificamos gque esta definigd3o de "selvagismo"

para além de ter a sua equivaléncia na literatura cubista, e

nos "selvagens" expressionistas alemdes, mais explicitamente
a tera na futurista. Este culto do aspecto meramente fdnico
do texto - do significante - &, como vimos ja, o grande princi-

pio quer do movimento futurista, quer do proprioc formalismo russo.

Ou seja, & a propria definigio por exceléncia do futurismo como

vitima da sua dupla fonte de influéncia: o cubismo e o formalis-

mo. A reforgar esta influéncia de leste, leiam-se as duas frases

que se Seguem na sequencia da passagem do texto gue acabamos
p

de transcrever: "De resto, até ai, parece que apenas se publicara

um livro dessa escola. Certo poeta russo de nome arrevesado. " (26)

Q3 ) Ver cap. 1.3.1., pAg. 65.

{24} Si-Carmeiro, M., A Confiss3o de Licio, Lishkoa, Atica, 1982, pp.25
25) ibid; op 25-6.

(26) ibid; pag. 26
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Constatamos deste modo gue em 1913 (data de A Confissdc de

Licio) encontramos ja presengas de futurismo em Sa&-Carneiro,
tal como o tinhamos de igual modo concluido a propésito da

presenga do cubismo.

Todavia, é sobretudo em finais de 1914 que o futurismo,
com a sua dupla influéncia europeia e de leste, nos surge repre-
sentado em "Asas": é ao artista russo - Petrus Ivanowitch Zago-

riansky - que cabera personifica-lo.

Nuno Juidice em A Era do Orpheu{27), da-nos conta dum texto

que descreve este poeta russo, escrito por Sa-Carneiroc gquando
da publicagdo do poema "Além", o qual ele atribuiu a um escritor
ficticio - Petrus Ivanowitch 2agoriansky. Este texto gque nao
ira ser introduzido posteriormente na novela "Asas" sera, no
entanto, parafraseado pelo seu narrador e pelo proprio Inacio
Gouvelia na descrig3o do artista russo. Quanto ao poema "Além"
ele sera também, juntamente com um outro ("Bailado")}, incluido
na novela e atribuidos ambos de igual modo a Petrus Ivanowitch.
Contudo, o texto no seu conjunto ndoc foi aproveitado; porgue
nos parece importante para a compreensdo dos "ismos" - futurismo
e formalismo - que Petrus Ivanowitch representa em "Asas", aqui
O transcrevemos:

" Foi em OQutrubro de 1912, poucos dias depois da
minha chegada a Paris - onde fora 1inscrever-me na
Faculdade de Direito -, gue eu conheci Petrus Ivano-
vitceh Zageriansky, natural de Moscove, cuja pertur-
badora historia narrarei no meu prdximo volume.
Extraordinario artista, poeta admiravel, legitimo
criador de uma arte inteiramente nova - ¢ seu convi-
vio intimo dalquns meses teve uma influéncia podero-
sa sobre a minha evolugdo literaria. Por desgraga,

desse artista genial apenas nos resta o texte que

(27} Jddice, Muno, A Era do "Orpheu", Lisboa, Tecrema, s.d, pp. 52/3.
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hoje publiceo. Zagoriansky nunca imprimira coisa
alguma, e numa crise stbita de loucura destruiu{(?)
todas as suas obras, que formavam um Udnico poema
e gque eu fui um dos raros a conhecer. A sua loucura
muito estranha deixou perplexos os alienistas que
0o examinaram. Perdidas todas as esperangas, a sua
familia, que habita Paris, internou-o numa casa
de saude proximo de Meudon. As dltimas noticias
gue recebi do desventurade d3o-no como gravamente
enfermo de uma tuberculose muito adiantada. Julguei
pois ser ocasifio de publicar o dnico fragmento gue
escapou do poema. Petrus Ivanovitch confiara-me
a copia dactilografada deste trecho, gque ele pro-
prio traduzira literalmente para francés e que eu
- sob a sua direcgio - adaptei ao portugués, esfor-
¢gando-me por manter o ritmo do original e as mesmas
consonancias. De resto, mais do gue no sentido,
a arte do russo residia no timbre cromatico ou aro-
mal do som de cada frase e no movimento peculiar
a cada "circunstancia" dos seus poemas. Embora
a sua grande beleza, a minha interpretagdo estéa
- bem entendido - mnmuitissimo longe da maravilha
em sugestdo ritmica gue era o texto russo de Zago-

riansky." (28)

A arte literaria "inteiramente nova" do artista russo,
e-nos descrita, como tendo a sua espacificidade ndo no sentido
mas sim pelo "timbre cromatico ou aromal do som de cada frase
e no movimento peculiar a cada "circunstdncia" dos seus poe-

mas{29), resultando, assim, o texto russo numa "maravilha em su-

(28) ibid; pp. 52/3. E de notar que o poema "Além" ira ser publicado mum jormal de Faro "O Heral-
do", na parte que se destinava ao "Futurismo”. S&Carneiro mantem a autaria do texto - Petrus
Ivanowitch Zagoriansky, e, ambora o titulo seja o de "Além" e "Bailado", tal como surge na no-
vela "Asas", apenas se reproduz o primeiro dos poamas - "Além" - neste jarnal. Mmo Jidice em
Poesia Futurista Portuguesa (Faro 1916-1917), Porto, Regra do Jogo, 1981, pp. 191 a 194, repro-
duz este poama publicado em "0 Heralde".

{29) ibid; pég. 52,
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gest3oc ritmica”(30). Apelando para os principios que vimos ja
constituirem a base do formalismo e do futurismo, podemos facil-
mente concluir gque Petrus Ivanowitch Zagoriansky, pela sua pro-
pria nacionalidade e sobretudo pela sua nova concepgdo de arte,
representa ficticiamente a presenga desses dois "ismos" em Sa-

-Carneiro.

Esta arte "inteiramente nova" do poeta russo, ndoc nos
é aqui designada por nenhum "ismo" particular, ao contrario do

que acontecia com o "selvagismo" do escultor em A Confissdo de Lu-

cio. No entanto, para além de alguns exemplos j& apresentados
quando analisamos o cubismo(3l} (e gque poderiam de igual modo
exemplificar agora o futurismo), muitas outras sdo as referén-
cias a gue podemos recorrer nesta novela para ilustrar que essa

nova arte €, afinal, a propria estética formalista-futurista.

Diz-nos o poeta russo que a sua arte pretende ser "flui-
da" e "gasosa"(32), de modo a gque a "gravidade" (33) ndo tenha gqual-

quer acgdo sobre os seus poemas, gque deste modo, libertos no

espago(34), - logo, sendo uns "poemas sem suporte"(35) - possam
ir "além" - espago e alcangar a sua Perfeigdo absoluta no préprio
tempo. Ora, para que este estado se adquira, & necessario que

essa arte seja trabalhada no sentido de se libertar de toda e
gqualquer referéncia material, sdélida, e adgquirir através dum
dinamismo e duma plasticidade, um outroc estado mais perfeito
"fluido-gasoso" que consiga ultrapassar a mera "realizagdo escri-
ta” e alcance uma realizagdo mais "abstractal"(36), a gual se

consegue afinal, pela experiéncia sensorial - sensacionista

(30) ibid; pag. 53.

(31) Ver cap. 2.3.1., pp 68/9.

{32) "- Um arte fluida, meu amigo, uma arte gascsa..." in Sa—Carneiro, M., Céu em Fogo, Lisboa,
frica, 1980, pag. 185.

(33) "~ Uma arte schre a qual a gravidade ndo temha acgado!...", ibid

(34) "- Meu amigo... meu amigo... No espago!... 05 meus podmas... no espago... ah! ahl... entre os
planetas!...”, ibid; pig. 194.

(35) "- V... v&... Mo lhe dissera? Um Arte gascsa... pocmes sem siporte... flexiveis... que se
podem deslocar em todos os sentidos... Uma Arte sem articulagdes!...", ibid; pag. 189,

(36) "Pois bem: qualquer coisa de paralelo acredito miito que se dard oom o grau abstracto que pre—
tendo atingir.™, ibid; pag. 185.
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a que se sujeita a propria escrita:

" - Ndo lhe disse nunca, afinal, as caracteristicas
principais da minha Obra. Boje, porém, julgo dever
abrir-me lisonjeiramente consigo, desvendar-lhe
os meus segredos... creio estar prestes a chegar,
enfim - e © meu amigo encontra-se preparado, pelo
seu espirito e pela minha influéncia, a saber...
piga: ndo escrevo s0 com ideias; escrevo com sons.
As minhas obras sdoc executadas a sons e ideias -
a sugestdes de ideias - (e a intervalos, também).
Se lhe ler o©os meus versos, ©O meu amigo, ndo enten-
dendo uma palavra, senti-los-a em parte. E sera
idéntico ao seu, © caso do surdo que os saiba ler
- mas nd3oc os possa ouvir. A sensagdo total dos
meus poemas SO Se obtem por uma leitura feita em
voz alta - ouvida e compreendida de olhos abertos.
Os meus poemas S&0 para sSe interpretarem com todos
os sentidos... Tém cor, tem sSom e aroma - terdo
gosto, gquem sabe... cada uma das minhas frases possui
um timbre cromdtico ou aromal, relative, isdcrono,
ao movimento de cada "circunstancia". Chamo assim
as estrofes irregulares em gque se dividem os meus
poemas: suspensas, automaticas, com a sua velocidade
propria =- mas todas ligadas entre si por ligagdes
fluidas, por elementeos gasosos; nunca a sbélido,
por ideias sucessivas... Serei pouco lucideo. Entan-
to, como exprimir-me doutra maneira?... Espere...
Talvez...
A minha Obra n3o é uma simples realizagdo idiogra-
fica, em palavras - uma simples realizagdo escrita.
£ mais alguma coisa: ao mesmo tempo uma realizagdo
musical, cromatica - pictural, se prefere - & até,
a mais volatil, uama realizagdo em aromas. Sim,
sim, a minha obra pocder-se-a transpor a perfumes!...

Poder-se-4 transpor, sera tudo isto, bem entendido,
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guando estiver completa... Finalmente voltando ao
seu caso: ouvir as minhas composigdes sem entender
a lingqua em que est3o escritas, valera guase pelo

mesmo do gque conhecer uma obra de teatro sd pela

( 37)

leitura - ignorando a sua realizagdo estética...

Facilmente reconhecemos agqui os principios fundamentais
duma estética formalista/futurista: tirar o maior prazer possi-
vel do corpe fonico do texto, de forma a que a sua leitura em
voz alta suscite no leitor sobretudo uma impressdo de som, de
tal modo gue, o facte de o texto ser escrito em russo, e O sel
ouvinte ndoc ter qualquer conhecimento desta lingua, possa assim
idealmente encontrar o efeito gque se pretende: uma "realizagio"
ndo do sentido do texto - da ideia ("esse escarro", diria Gerva-
sio Vila Nova, o "selvagista")(38) - mas sobretudo de outros tipes

de realizagdosmusical, cromatica, pictural.

Ou seja, pretende-se uma arte, gque ndo seja "meramente
literaria", mas participe também ela de todo um contexto plasti-

co-literdario.

Se repararmos, esta arte, ou este estado de perfeigdo
"fluido-gasoso", adguire-se através duma experiéncia sensorial:
da cor, do som, do aroma e do proprio gosto que ela suscita no
leitor; por isso, a "sensagdoc total" dessa arte, so se adguire
guando o artista apela - convida - esse leitor a participar acti-
va e sensorialmente desse acto de leitura: "A sensagio total
dos meus poemas sO se obtem por uma leitura feita em voz alta

- ouvida e compreendida de oclhos abertos. " (39)

Ora, se encontramos nesta passagem da descrigdoc das carac-

teristicas principais da Obra de Petrus Ivanowitch Zagoriansky,

(37) ibid; pp. 186/7. :
(38) SA-Carmeiro, M., A Confissdo de Licio, Lisboa, Atica, 1982, pag. 25.
(39) Si-Carmeiro, M., "Asas" in Céu em Fogo, Lisboa, Atica, 1980, pag. 186.
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a presenga duma estética cubista/formalista/futurista, pela apolo-
gia duma estética artistico/literaria, que se decomponha no espaéo
e gue se alicerga numa fruigdo do significante do texto, encon-
tramos, e por tudo isto, a presenga do préprio sensacionismo.
Isto &, a partir do momento em gue uma experiéncia cubista/forma-
lista/futurista surge assimilada, e se apela em primeira instan-
cia para o poder de sensibilidade que © poema - escrita - no
seu todo suscita no seu leitor {"se lhe ler os meus versos,
0 meu amigo, ndo entendendo uma palavra, senti-los-a em parte")@0)
para alem das marcas, "vestigios" desses "ismos" que agqui possa-
mos encontrar, encontramos ja, acima de tudo, o "ismo" sintese
de todos eles e de todas as realizagdes artisticas ("musical,

cromatica - pictural")(4l) - o Sensacionismo.

Poderiamos, assim, j& antecipar que tal como o sensacionis-
mo engloba todecs os "ismos" ndo se identificando com nenhum deles
em particular, do mesmo modo gue a literatura engloba todas as
artes njo se identificando também com nenhuma em particular,
esta nova concepgdao de Arte de Petrus Ivanowitch Zagoriansky,
ja ndoc & nenhum desses "ismos" parciais, mas & ja a sua propria
"soma-sintese", de modo gue a perfeigdo da sua obra s6 a adquiri-
rad quando, no seu conjunto, a gravidade ndo actuar ja sobre ela:
" - Ainda é cedo... ainda é cedo... ainda ndo triunfei... A gra-
vidade ainda actua sobre a minha co¢bra... De resto, creiec faltar
pouco... Estar3o mesmo Jja "perfeitos" muitos dos meus poemas
- todos até, pode ser, considerados isoladamente. Mas a soma

nic esta certa... Ha ainda escdrias neo conjunto..." (42)

Por outras palavras, esta arte "inteiramente nova" do
artista russo, para alem do cubismo/futurismo/formalisme que
representa, aponta ja para uma "atitude"” sensacionista, tal como

Pessoa a teorizara posteriormente e cujo projecto empreendera

(40) ibid; pag. 186.
(41) ibid.
(42) ibid; pag. 190.
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em conjunto com Sa-Carneiro.

Também em Pessoa encontramos "marcas" da passagem do futu-
rismo. Reformulando esta afirmagdo, também em Alvaro de Campos
encontramos momentos de entusiasmo pelo futurismo, que como a
sua propria formagdo cientifica de Engenheiro Naval formado por
Glasgow(43) lhe exigia, teria gque estar actualizade pela era de
progresso e civilizagdo exaltada - cantada - pelos futuristas,
Assim, tal como Walt Whitman ou Verhaeren, também Campos exaltou
a nova beleza "ndo aristotélica" da energia, da forga, represen-
tada através do hino as grandes cidades, com © Seu movimento
e ritmo de wvida vertiginosos. Deste mode, tal como um Whitman
ou Verhaeren, através duma "auséncia de estrofe e de rima"(4),
recorre a Ode para 'tantar" esse cosmopolitismo. Surgem, como
consequeéncia, "Ode Triunfal"”, "Ode Maritima" e "Saudagdo a Walt
Whitman"(45), como exemplos pontuais dum Pessoa-Campos crente

no futurismo.

No entanto, e porque Campos foi tal como Pessgoa a perso-
nalidade mais paradoxal (sendo vejamos como ele proprio se auto-
-define: "Alvaro de Campos define-se exactamente comoc sendo um
Walt Whitman com um poeta grego la dentro"4e, este futurismo
que ele teria por missdo presentificar, ndoc o fez duma forma
"genuina". Fe-lo, também, ele, enquanto sensacionista. So6 deste
modo, se pode explicar a complexidade e multiplicidade de "ismos"
e de personalidades diferentes gque encontramos em Campos e dque

leva Teresa Rita Lopes a falar da sua propria "despersonalizagdo",

isto €&, dos varios heterdnimos gque constituem este heterdnimo
de Pessoal47). Assim, tal como o sensacionismo & a arte da "sin-
tese-soma", Campos € a propria "myse-en-abime" perfeita dessa

(43) Pessca, F., "Carta a Adolfo Casais Monteiro schre a génese dos hetercnimos, 1935" in Textos de
Critica e de Intervencdo, Lisboa, Atica, 1980, pag. 206.

{44) Carpos, Alvaro, "Prefacio para um Antolcgia de Postas Sensaiconistas" in Pessoca, F., Paginas
intimes e de Auto-Interpretacio, Lisbca, Atica, s/d, pag. 150.

{(45) Textcs publicadcs respectivamente em Qrpheu I e Qrpheu IT, estando também prevista a publica-
¢Bo para Qrphen ITT 0 terceire texto: "Sawdacic a Walt Whitman™.

(46) Campos, Alvaro, "Prefacio para uma Antologia de Poetas Sensacionistas" in op.cit., pig. 149.

(47) "Comme nous l'avons deja dit, Campos a €teé, a 1'instaut de Pessoa, plusieurs. Nous allons ten
ter maintenant les hétéranymes de cet hétéronyme.” in Lopes, Teresa Rita, Fernando Pessoa et le
Draneﬁgrrboliste - Heritage et Création, Qulbenkian, Centre Culturel Portugais, Paris, 1985,
Pag. -

109



arte tdo plural quanto ¢ prdopric Universo. (d8)

Se pensarmos que a propria "Ode Triunfal" dada como exem-
plo, por parte de Sa-Carneiro, da "obra prima do futurismo®,
é também ela um exemplo sensacionista, desse sensacionismo gque
se prende "a atitude enérgica, vibrante, cheia de admiragdo pela
Vida, pela Matéria, pela Forga, que tem la fora representantes
comoc Verhaeren, Marinetti, a Condessa de Noailles e Kipling (tan-
tos géneros diferentes dentro da mesma corrente!)"(49), logo nos
apercebemos que Campos é& t3o paradoxal como © proprio sensacionis-

mo - e acrescentariamos: como o proprioc Pessoa.

Sé assim se.justificam os "parentesis" quase que diriamos
"tradicionais" que encontramcs nessa mesma ode, isto porgque ela,
se canta sobretudo o presente o o futuro, ndo deixa tambem de
cantar o passado: "Canto, e canto o presente, e também o passado
e o futuro,/ Porque o presente & todo o passado e todo o futuro/
E hd Platd3o e Vergilio dentro das maquinas e das luzes eléctri-
cas". (50} S& assim se explica também que (e porque Campos & um
"Walt Whitman com um poeta grego la dentro", ccmo vimes ja),
em plena "hiper —excitagd3o" dinamica, vertiginica e orgastica
do canto & maquina e a mecanica constante do Universo, nos surja,
diziamos, "paréntesis tradicionais" que deixam palimpsestica-

mente aflorar a nostalagia por uma simplicidade campestre:

" ( Na nora do gquintal da minha casa
0 burro anda a roda, anda a roda,
E o mistério do mundo & do tamanho disto.
Limpa o suor com o brago, trabalhador descontente.
A luz do sol abafa o siléncio das esperas
E havemos todos de morrer,
0 pinheirais sombrios ao crepuasculo,
Pinheirais onde a minha infancia era outra coisa

Do gue eu sou hoje...)})" (51)

(48) "Se plural caw o Universo!", Pessca, F., ibid, pag. %4.

(49) Campos, Alvaro, "Modermas correntes na Literatura Portuguesa" in Pessca, F., op.cit., pag. 126.
{50) Campos, Alvaro, "Ode Triunfal" in Croheu I, Lisboa, Atica, s/d, pag. 101.

(51) ibid; pig. 108
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Podemos, entdo, afirmar que "0Ode Triunfal”, porque trans-
cende ja o futurismo, é um exemplo duma das dimensdes do sensa-
cionismo - a sua dimens3o futurista, do mesmo modo que "Ode Mari-
tima", o exemplo paradigmatico duma "atitude" sensacionista tam-
bém por uma "espécie de desleixo futurista" no seu "aspecto tipo-~
grafico"(52), nos revela a "atitude" e n3o o "estilo"(53) futurista

de Campos.

Poderiamocs, entdo, concluir gque Campos foi futurista,
quande a sua atitude sensacionista de gquerer "sentir tudo de

todas as maneiras" e de "ser tudo e todos" lhe despertou o dese-

jo de, também por momentos, ser a voz, tomar o corpo, - se "des-
personalizar” - num Whitman ocu Verhaeren e tal como eles, cantar
a "era mecanica" do inicio do seéeculo. OQu ainda, tal como um

Marinetti ou um Almada Negreires, fazer um "Ultimatum" para atra-
vés dele poder "indicar o caminho"(54) a Portugal do preceito

duma Patria do Sec.XX.

Deste modo, concluiriamos com Teresa Rita Lopes gque :

" On ne peut jamais parler de Pessca-futuriste ni
meme de Campos-futuriste: ce que l'on trouve parfois
c'est un personnage-Campeos mimant le futurisme ou,
plutot, ce qu'il a appelé Dinamismo. De méme, on
pourrait attribuer a Campos non pas un style déca-
dent mais la création d'un personnage décadent.
En dramaturge, Pessoa a vouler dramatiser deux fagons
de réagir a son époque: il a d'ailleurs clairement
exprimé cette intention dans ses notes. Et 1l a

indigqué justement gue l'attitude décadente et celle

(52) " A "Ode Maritima", que ocupa nada mencs de 22 paginas de "Orpheu”, € uma auténtica maravilha
de organizacio. Nonhum regimento alemdio jamais possuiu a disciplina interior subjacente a es-
sa camposigdo,a qual, pelo seu aspecto tipografico, quase se pode considerar um espécime de des-
leixo futurista". Campos, A., "Preficio para uma Antolcgia de Poetas Sensaiconi " in op.cit.
pag. 150.

(53) Esta distingfio entre "atitude" e "estilo" futurista de Campos & feita por Teresa Rita Lopes:
"C'est surtout dans Ode Maritima et Passagem das Horas que nous nous apercevons qu'il ne s'agit
pas d'un style futuriste mais d'une attitude futuriste, l'apologie de l'utile, du progres, de
l'enérgie y étant dramatiquement confrontée a d'autres attitudes tout a fait opposées.” in op.
cit. (ver nota 45), pig. 340.

(54) Campos, Alvaro, "Ultimatum" in Portugal Futurista, Liskoa, Contexto, 1982, pag. 3.
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gqu'on appelle "futuriste", "en essayant de vibrer
avec toute la beauté du contemporain, avec la vague
des machines, des commerces, des industries", sont
non seulement deux réactions différentes, mais aussi

deux faces d'une méme médaille{...}."(55)

Quando da andlise da presenga do cubismo em Pessoa, consta-

tamos ja que o critico se referia guase sempre a estes dois "ismos"

- cubismo e futurismo - duma forma violenta, por vezes mesmo iro-
nica ou parocdista(56). A outros exemplos podemos ainda recorrer
para ilustrar esta rebeldia de Pessoa para com © futurismo. £

© que podemos ler nos seguintes textos fixados em Anexo:

" A interpretagio futurista é uma vis3o de myopes
da sensibilidade. Olham para o lado da Verdade,
mas ndc lhe distinguem a figura”; (G0
" Para dar o simultaneo, Marinetti sahe da literatu-
ra; quer dar o simultineo por um truc de disposicio
typographica. E uma inferioridade.

0 futurismo ndo & arte; é uma theoria da arte,

acompanhada de illustrag®es gue ndo esplicam nada."
(58)

Aludimos também 1ja anteriormente ao modo como Pessoa con-
textualiza estes "ismos" com o momento de guerra gque se vive entdo
o que o leva a designa-los por "novos romanticos" (59) predestinados
a desaparecerem guando este periodo de "desintegragio" e "des-
construgdo”" terminasse. N3o passando o futurismo em "literatura de

um mero phenomeno typographico” e ndo sendo,por isso, aplicavel ao

{55) Lopes, Teresa Rita, op.cit., pig. 34l.
(S6) Ver cap. 2.3.1., pag. 75.

{37) Anexos, texto 88-8', pag. 320.

(58) Anexos, texto 75-66 verso, pag.339.
{59) Ver cap. 2.3.l1., pag.7s.



conjunto de artistas da "Geragdoc de Orpheu" (como recorrentemente
o faziam crer) (60}, com excepgdo de Santa Rita Pintor e de Almada
Negreiros{6l), nem mesmo ao proprio Orpheu(62), o futurismo, a acre-
ditar em Pessoa, reduz-se em Portugal a uma ou outra manifestagdo
- entusiasmo - pontual e a si proprioc num estar {(sentir por momen-
tos na "pessoa de outro": Campos) moderno, porque Europeu. Defi-
ne-nos exactamente o proprio Almada, Pessoa como aquele gue "é
ao mesmo tempo © percursor e o martir do "homem estar". £ o mesmo
caso de Mondrian na pintura. Ambos emparedados entre la e ca".(63)

Para este "Homem-estar", a sua posigdc face a estes dois ismos
- cubismo e futurismo - é muito semelhante por isso & de Sa-Carnei-
ro: ambos gquizeram exercitd-los, nunca os assumindo, contudo, nem
como dois "ismos" distintos entre si, nem como auténomos do "ismo"
sintese ge que eram parte englobante: 0 Sensacionismo. A sua
influéncia foi, todavia, decisiva para o projecto sensacionista
por ambos empreendido: pela sugestio plastica que da sua pintura
especialmente puderam apreender, pela transferéncia dos seus pro-
cessos para o plano exclusivamente literario ( a decomposigao
da sensac¢d3e), cubismo e futurismo foram duas grandes "paragens"
neste percurso - viagem - pelos "ismos" artistico-literarios

de Pessoa e S5a-Carneiro:

(60) " O Sensacionista que mais publicou foi Mario de Sa-Cameiro. Nasceu em Maic de 1890 e suici-
dou-se em Paris, a 26 de Abril de 1916. Nessa altura os jornais franceses apcdaramno de fu-
turista, embora - e porque - ele ndo o fosse.” Campos, Alvaro, "Prefacio para uma Antologia
de Poetas SensaCionistas" in op.cit., pp. 150/1.

{61) Ver Anexos, texto 87A-19, pag. 301.

(62) "Falar em Futurismo, quer a propdsito do 12 nimero de "Crpheu", quer a propdsito do livro do
Sa-Cameiro, e a cousa mais disparatada que se pode imaginar. Nenhum futurista tragaria o
"Orpheu". O "Orpheu” seria, para um futurista, uma lamentavel demonstragdo de espirito cbs-—
curantista e reaccionario.{...}"
Englchar os colabaradores do "Crpheu” no futurismo é nem sequer saber dizer disparates, o que
e lamentabilissimo.
No 22 mmerc do "Orpheu” vira colabaracio realmente futurista, € certo. Entdo se podera ver a
diferenca, se bem que seja niio literaria, mas pictural essa oolaboragio. Sio quatro quadres
que emanam da alta sensibilidade moderna do meu amigo Santa-Rita Pintor." Campos, Alvaro,
"Carta ao "Didrio de Noticias" schre o futurismo", datada de 4 de Junho de 1915, in Pessca,
F., Paginas Intimas e de Auto-Interpretacio, Lishboa, Atica, s/d, pp.413/4.

(63) Negreircs, Almada, Orpheu, Lisboa, Atica, 1965, pag. 1l.
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"

Quanto as influéncias por nos recebidas do movimen-
to moderno, gue compreende ¢ cubisme e o futurismo,
devem-se mais 4&s sugestdes gue deles recebemos do
gque & substdncia das suas obras propriamente ditas.
Intelectualizidmos oS seus processos. A decomposigdo
do modelo gue realizam (fomos influenciados, ndo
pela sua literatura se € que tem algo que com lite-
ratura se parega - mas pelos seus gquadros), situa-
mo-la nds na que julgamos ser a esfera propria dessa
decomposigdo - nado as coisas, mas as nossas Sensa-

¢bes das coisas." (64)

Retomando © nosso ponto de partida, diriamos entd3oc gue,
Pessoa e Sa-Carneiro estiveram por momentos futuristas. Engquanto
essa "euforia" de acompanharem os momentos de vanguarda durou,
eles exercitaram esse "ismo" tal como os companheiros da sua Ge-
ragdo, e com eles colaboraram no jornal "0 Heraldo"™ - na parte
dedicada exclusivamente ao futurismo: Sa-Carneiro com o poema

"Além" e Pessoa com "A casa Branca Nau Preta". (65

Chegaram mesmo a projectar uma possivel colaboragdo na
revista internacional futurista - Peoesia - ao lado de outros nomes
do futurismo europeu Ndo foram, contudo, futuristas como Almada
ou Santa-Rita Pintor. Estiveram-no momentaneamente,- porgque a
sua atitude sensacionista os obrigaria a iniciarem-se nessa "for-

ma renovada de sentir”. (66) :

(64) Campos, Alvarc, op.cit., (nota 58), pp. 136/7.

(65) £ curicso que seja Pessca "ortdnimo" a assinar este poema e ndo Alvaro de Canpos, visto se
tratar de assumir uma posiciio "marcadamente” futurista: "Também no aspecto literdrio esse
apoio se verifica: € no Heraldo que Almeda publicara "Litoral" e Fermando Pessoa "A casa
Branca Nau Preta", sendo curioso notar que ndo € o futurista Campos mas Pessca ele mesmo
que assina este poam, alias atribuido a Alvaro de Campos na edigo em volure da poesia cam

pleta. De Sa-Carmeiro se publica um texto - "Além" - ainda hoje praticamente inedito™, in
Jxlice, Muno, Preficio a Poesia Futurista Portuguesa (Faro 1916-1917), Parto, Regra do Jogo,
1981, pp. 10/11.

(66) Ver cap. 1.4., nota 12, pag. 84.
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" Eu de resto, nem sou interseccionista (ou paidlico)
nem futurista. Sou eu, apenas eu, reocupado apenas
comigo ¢ ¢com as minhas sensagfes.”

(67)

{67) Afimma Alvaro de Campos - "Engenheiro e Poeta Sensacicnista" - em "Carta ao Didrio de Notici-
as",schre o futurismo , datada de 4 de Junho de 1915, in op. cit., (nota 60), pag. 414.
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"Obtinha-se assim wuma nova linguagem
da cor donde toda a descrig¢gdo era banida.

A imaginagdo expandia-se livremente."

{Delaunay, Sonia, "A cor dangada™ 1in

Robert et Sonia Delaunay, Fundagdc Calouste

Gulbenkian, Lisboa, Janeiro/Fevereiro

1982)
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1.5. SIMULTANEISMO

Simultaneismo foi um "ismo" do qual jd& faldmos a propodsito

do cubismo, isto porgue, o©s seus principais representantes -
o casal de pintores Delaunay - criaram a designagdo de "simulta-
neismo"” para caracterizar o seu modo peculiar de serem cubistas.
Por isso, o simultaneismo foi uma das técnicas utilizadas pelza
pintura cubista e também futurista mas que s6 com os Delaunay
adquiriu uma autonomia ndo s0 engquanto técnica, como inclusiveé,
como um "modo de ser e estar': "A palavra " simultaneo " é um
termo de profissdo. Delaunay emprega-o gquando trabalha com
tudo, porto, casas, homens, mulheres, bringuedos, olho, Janela,
livro; quando estd em Paris, Nova Iorque, Moscovo; na cama e

nos ares"™ (1), diz-nos o poeta seu amigo Blaise Cendrars.

Apesar das diferengas existentes entre cubismo e simul-
taneismo, o principio dos "Contrastes Simultdneos" sobretudo
da cor, encontramo-lo ja na pintura cubista. Tentar uma simulta-
neidade dos objectos no espago, pela sua decomposigdo em forma
geométrica e cor, e pelos seus contrastes, tinha sido também
praticado pelos cubistas. Dc mesmo modo, pintores e poetas

futuristas falaram nos seus Manifestos de simultaneidade.

(1) BRlaise Cendrars, citado em Robert et Scnia Delaunay, Lishoa, F.C.Gulberkian, Janeiro/Feve-
reiro 1982, s/p.

17



Boccioni referia-se a uma "simultaneidade de estado de alma"(2),

a qual conferia um dinamismo - "sensagdo dinamica"™ - a pintura.
Este principio simultaneista de que fala Boccioni, vimos como
tinha sido estimulado pelo prdéprio conceito de "analogia" que
Marinetti havia proclamado nos seus Manifestos; mas essa
"analogia" seria sobretudo desenvolvida pelos pintores italia-

nos: Severini, Carra, Boccioni e Russolo.

Simultaneidade, foi um dos objectivos a atingir quer pelo
cubismo guer pelo futurismo, como constata Apollinaire: "A ideia
de simultaneidade preocupa desde ha muito tempo os artistas;
em 1907 3ja preocupava um Picasso, um Brague, que se esforgavam
por representar figuras e objectos sob varios lados ao mesmo
tempo . Ela preocupou seguidamente todos o©os cubistas e podeis
perguntar a Léger gquanta vollipia ele experimentava ao fixar
um rosto visto simultaneamente de face e de perfil. Entretanto,
os futuristas alargaram o dominio da simultaneidade e falaram
claramente sobre isso, incluindo a propria palavra no prefacio
dos seus catalogos. Duchamps, Picabia exploraram um momento

as abordagens da simultaneidade."(3)

Todavia, simultaneidade - ou simultaneismo - & para os
Delaunay, ndo um dos principios, mas a base da sua estética
pictdérica, a qual é ja uma evolugdo - reac¢do mesmo - as tentati-
vas de simultaneidade levadas a cabo pelos cubistas: "[Le simul-
taneisme] c¢'était la réaction de 1la couleur au clair-obscur
du cubisme. C'était la premiere manifestation, dans le groupe,

de la couleur pour la couleur, gque Cendrars appela simultanée

(2} "Alla "similtaneita degli stati d'animo", gia ricordata, alla simultaneitd core "sintesi di
quelle che si ricorda e di quello che vi vede... che si agita e che vive al di 1a degli spes-
sari... che abbiamo a destra sinistra e dietro di noi", dimi pare abbiamo delto; a queste
accezioni della “simultaneita" lo scritto boccicmiano ne affianca un'altra, la "simultaneita
d'anbiente, e quindi dislocazione e smembramento degli oggetti, sparpagliamento e fusione dei
dettagli, liberatti della logica comme e indipendenti gli uni dagli altri". Calvesi, Mauri-
zio, "I Futuristi e la similtaneita: Boccioni, Carnd, Russolo e Severini® in op. cit. (cap.
2.4., nota 25), pag. 82.

{3 ) Apollinaire, Guillaume, citado em Robert et Scnia Delaunay, Lisbca, F. C. Gulbenkian, Janei-
ro/Fevereiro 1982, s/ pagd.
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métier spécifiquement pictural qui correspond & un état de sensi-
bilité qui s'oppose & tout retour en art a toute imitation
de la nature ou des styles,. I1 écrit & ce sujet: Nos yeux

vont jusqu'au soleil."(4)

0 simultaneismo baseava-se numa tentativa de captar, ndo
a sucessdo de ideias{"estados de alma"), mas sim a sua simultanei-
dade. Isto & conseguido por contraste especialmente de cofes,
de modo a dar maior profundidade - Vida - & pintura: "Ele opds
o simultaneo ao sucessivo e viu nele o novo elemento de todas

as artes modernas: plastica, literatura, musica, etc".(5)

Trata-se, entdo, com o simultaneismo, de prolongar a "si-
multaneidade dos "estados de alma" da pintura futurista, para
© contraste simultidneo, ja& ndo do objecto (sensagdo provocada
pelo objecto) mas sobretudo através da cor desse cbjecto/sensa-
gido. Deste modo, investiu Robert Delaunay a sua heranga quer
das descobertas neo-impressionistas de Seurat e do prdprioc Gaugin
quer também da teoria cientifica do quimico Chevreul (a partir
da sua obra: "Da lei do contraste simultdaneo e da harmonia dos
objectos coloridos "), a qual praticou pela procura dos efeitos
produzidos através da justaposigdo das cores. Isto &, Robert
e Sénia Delaunay procuraram reencontrar a cor pura e primitiva,
a qual sé era conseguida através da prépria dinamica do contras-
te simultaneo. Por intermedio duma interpenetra¢3o de planos
coloridos, era possivel sugerir a "pintura pura": "Ce gui impor-
tait c'était la plus grande pureté et force de la couleur.
Bussi ces toiles n'ont pas bougé, les couleurs sont aussi écla-

tantes gue le premier Jjour."(6)

Deste modo, a cor, se era Jja um elemento fundamental para

os cubistas e futuristas, com o simultaneismo, torna-se mesmo

(4) citacdo de Robert Delaunay in Ferreira, Paulo, Correspondance de quatre artistes partugais
- Almada Negreiros, José Pacheco, Souza-Cardosc, Eduardo Vianna - avec Robert et Sonia Pe-
lawnay, Paris, PUF, 1981, pag. 41.
(5) Apollimaire, G., citado em Robert et Scnia Delaunay,Lisboa,F.C.Gulbenkian,Jan/Fev 1982, s/pag.
{6 ) Ferreira, Paulo, op. cit., pag. 42.
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a unica técnica a trabalhar e utilizar de um modo exaustivo.
Esta cor &, sobretudo, aproveitada pelos seus contrastes, visto
gque ela por si s6, tem menos valor: "Tudo por contraste tem
um valor; nZo ha cor fixa, tudo é cor por contraste, tudo é

cor em movimento, tudo & profundidade."(7)

Vimos ja anteriormente(8) que era a experiéncia - técnica
- da cor que permitia aos cubistas falarem duma quarta dimens3o
(Tempo) , a qual dimensdo era conseguida exactamente pelo efeito
que a cor produzia na propria sensibilidade/plasticidade do
espectador. £, no entanto, com a técnica do contraste simulta-
neo de Robert e Sonia Delaunay, gue esta gquarta dimensdo - cor
- ganha o seu grande dinamismo no tempo, porque apela para a

propria sensibilidade de quem a vé e sente.(9)

Os “"disques simultanés" dos Delaunay, sdo verdadeiros
caleidoscdpios, que prolongam a cor em ritmos giratdrios (gquase
que poderiamos dizer "vorticistas"), e libertando-a do seu objec-
to, logo do proprio espago: "NOs outros ficdvamos agarrados
4 imagem descritiva, dissecidvamos a forma, oS seus aspectos,
a perspectiva, o objecto rodava nas nossas m3os, nds andavamos
em volta dele, angustiados com este mistério formal. Delaunay
ndo tinha semelhantes inguietagdes. Ele via o objecto semelhante
a "gualguer coisa gque gira". NOs nao podiamos estar de acordo
com ele, com semelhante plastica, tanto mais que ela ndo se

desprendia da atmosfera, carregava-a até".(10)

{7 ) D=launay, Robert, op. cit.
{8 ) Ver cap.l.3., pag. 44.

{9) "O ritmo é baseado em nimeros, porgue a cor pode medir-se por nimercs de vibracdes. £ uma
concepgiio carpletamente nova e abre harizontes infinites 4 pintura e pode ser usada por quem
sinta e a canpreenda.

Tendo ultrapassado este periodo de procuras, que munca foram tefricas, mas samente baseadas
ma sensibilidade (quanto a mim), adquiri uma liberdade de expressdo que se encontra nas minhas
dltimas chras, scbretudo nos gouches, que 30 expressdes de estados de alma, poemas.”, Delau-
nay, Sonia, op. cit.

(10} Gleizes, A., Citado em Rebert et Scnia Delaunay, op.cit., s/pag.
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A "pintura pura" pretendida pelo simultaneismo adquiria,
assim, a velocidade necessaria para vencer o espago € o tempo,
porgque era uma pintura ja nio figurativa, mas uma pintura gque
resultava duma vivencia de luz - uma simultaneidade cromatico-

~luminosa.

Faldmos ja da influéncia que os Delaunay desempenharam
em Apollinaire: motivado por esta "pintura pura”, também Apol-
linaire lutou por uma "poesia pura" - primitiva - por isso,
recorreu ao proprio conceito de "orfico" para a designar. "Cu-
bismo érfico" foi a terminologia por ele utilizada para definir
a pintura de Delaunay, ou seja, o propric simultaneismo. Mas
orficos eram também, segundo Apollinaire, Léger, Picabia e Du-
champ, assim como a maior parte dos futuristas italianos. 1Is-~
to €, o conceito de "dérfico" estendia-se, para além do simulta-
neismo, ao cubismo e ao futurismo, isto porque "érfico" para
Apollinaire era: "un atteggiamento irrazionale e in qualche
modo magico, quasi sacrale, secondo l'esigenza di quella "reli-
giositd nuova" di cui i pittori futuristi avenano parlato nel

lore Manifesto tecnico."(1l)

Sabemos gque também Apollinaire fala em simultaneidade
no seu "Manifesto-sintese" de 1913 - "A Antitradicdo Futurista".
Contrapde Apollinaire neste manifesto, "simultaneidade em oposi-

¢do" a "particularismo™ e a "divisdo".(12)

A simultaneidade fara entdo parte da construgdo das "Técni-
cas ou ritmos renovados sem cessar", gue tem como principal
objectivo conquistar a “PUREZA" e a "VARIEDADE", conforme se

pode ver neste esquema do seu "Manifesto Sintese".(13)

{11} Calvezi, Maurizio, "Futurismo e Orfismo”, in op.cit., pag. 250.

(12) Apollinaire, G., "A Antitradi¢io Futurista" in Teles, Gilberto, Vanguarda Europeia e Moder—
nismo Brasileiro, Brasil, Vozes, Petrdpolis, 1986, 92 ed., pag. 118/9.

{13} ibid.
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Também na sua poesia, nomeadamente nos poemas "Zone" e
"Les Fenétres", Aapollinaire ensaiou o simultaneismo. Alguns
dos versos de "Les Fendtres", em particular, para além de todo
o poema no seu conjunto, s3do um exemplo perfeito da técnica
simultaneista aplicada & poesia, qgque por isso & exactamente
dedicada a R. Delaunay: "Du rouge au vert, tout le jeune se
meurt/(...); Beauté paleur d'insondables violets({...)/; la fenée-

tre s'ouvre comme une orange/ le beau fruit de la lumiére.".(14)

Para alem de Apollinaire, vimos também que Blaise Cendrars
fez igualmente tentativas literarias de simultaneismo, ndc so
através dos "quadros poemas" realizados c¢om Scnia Delaunay,
como também na sua poesia propriamente dita: "La Toury dedicada
a Robert Delaunay ("Pour le simultané Delaunay, & gqui je dédie

ce poéme") (15, é& disso um exemplo paradigmatico.

0 simultaneismo, para além da pintura e da literatura,
prolongou-se também a outros dominios: Sonia Delaunay utilizou
esta técnica também na propria tecelagem - os seus tecidos simul-
taneos - e a meda feminina cem "La robe simultanée". No entanto,
o simultaneismo fez-se representar sobretudo no dominio picto-
rico pelo casal Delaunay, e em literatura por Apollinaire e

Blaise Cendrars.

A nova linguagem comum & pintura e literatura simultaneis-
tas, era a linguagem da propria cor e da técnica dos seus "con-

trastes simultaneos”.

Atraves desta policromia, conseguia-se um "primitivismo"
e um lirismo do proprio movimento das coisas, gque apelavam para
a participac¢io - sensibilidade - do propric espectador; isto

&, para a sua plasticidade.

(14) Apollinaire, G., "les Fenetres” in Ocuvres Poétiques, Paris, Gallimard, 1965, pp. 168/9.
{15) Cendrars, Blaise, "A la Teur - 1910" in Portugal Futurista, Lisboa, Contexto, 1982, pag. 24.
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Liberta a cor do objecto, a sua possivel "figuracgio" sera
apenas encontrada na visualidade, sensibilidade e mesmo sensuali-
dade de gquem a veé, logo de quem a sente. Ou seja, estamos em
plena arte do movimento: "O contraste simultaneo é a dinamica das
cores e a sua construgdo - NOs recebemos a luz por meio do nosso
sentido visual; sem esse processc sensorial ndo somos capazes

de coisa alguma."(16)

Resta agora perguntar: que cores? Se aquilo que se procura
& um primitivismo e a "virgindade" das coisas, logo s6 as cores
mais "selvagens", porque menos artificiais, o poderdo represen-
tar. Ja Gaugin havia pintado um "Cristo amarelo" e Van Gogh
escolhido também o amarelo como uma das cores fundamentais da
sua pintura {(por exemplo "Girassois"), logo ndo sera de estranhar
que o© amarelo seja mesmo a cor gue tem maior representatividade
na pintura simultaneista dos Delaunay. Os seus "discos simulta-
neos" eram a prépria geometrizag3io do sol, por 1isso o amarelo
seria a cor ideal para sugerir esta luminosidade. Para aleém
do amarelo, o vermelho, o azul, o verde, © preto e o cinzento,
eram cores gue provocavam o contraste repentino pretendido,
Jogando com as oposigdes de cores guentes e cores frias, de
modo a produzirem aos nossos olhos, simultaneamente, aspectos

inéditos e surpreendentes.

Concluimos deste modo gue ¢ simultaneismo foi fundamental
naquilo gque ele reforgou a descoberta da cor iniciada pelos
cubistas e futuristas, assim como o proprio conceito de simul-
taneidade - logo de analcocgia - gque deu movimento e colorido
a simultaneidade de estados de alma" gque ij& interseccionistas,

cubistas e futuristas procuravam.

(16) Delaunay, Robert, in Walter, Hess, Documentos para a ocarpreensdo da pintura moderna, Lisboa,
Livros do Brasil, s/d, pp. 130/1.
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" Cada c¢or tem o seu gosto, contudo, ndo
ha uma cor sé, ha todas as cores, todas

as cores misturadas & que ddo claridade."

(Negreiros, Almada, "A Conferéncia Nel"
in Artigos no Diario de Lisboa, Obras Com-

pletas, Vol.III, Lisboa, INCM, 1988, pag.
49.)



1.5.1. "SALTIMBANCOS"™ DE ALMADA NEGREIROS

" Nio & Verdade que mais vale que a Arte venha cair
nas minhas mdos? Apesar de eu ser o saltimbanco
a quem ndoc compete sendo dar cambalhotas?"

{1)

Parafraseando este auto-retratc gque Almada faz de si-prd-
prio, poderiamos defini-lo como o "Saltimbanco" ou "pierrot" que
através das suas simultineas "cambalhotas"™ pode, num "nomadismo"
que lhe era peculiar, percorrer todos os géneros e "ismos" artis-

ticos e literarios desta viagem.

Dai a escolha do texto "Saltimbancos", gue apesar de repre-
sentar paradigmaticamente o simultaneismo, presentifica de igual

modo, o©s “poliismos" do inicio do século.

"Saltimbancos" é& dedicado a Santa Rita Pintor ("De Jose

de Almada Negreiros a Santa Rita Pintor")(2}, mas é-o tambeém,

(1) Negreiros, Almeda, "Um Futurista dirige—se a um Senhora" in Artigos do Diario de Lisboa, Cbras
Completas, vol,IIT, Lisboa, INCM, 1988, pig. 34.
(2) Negreircs, Almada, "Saltimbancos" in Portugal Futurista, Lisboa, Comtexto, 1982, pag. 15.
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duma forma implicita, ao casal Delaunay pelo paréntesis gque serve
de sub-titulo: "{Contrastes simultdneocs)"(3 ). Isto. significa
que, logo & partida, nos deparamos com uma "intertextualidade"
alusiva & presenga de trés "ismos" neste texto: cubismo, futuris-
mo {ou cubo-futurismo) e o simultaneismo, para alem do "foco"
de miltiplos outros "ismos" que, como veremos, "Saltimbancos" em

si tambem sintetiza.

Sabemos que "Contrastes Simultaneos”, para além de ser
a designagio da técnica utilizada pelo simultaneismo, foi também
© nome atribuido por Robert Delaunay a um conjunto de guadros
seus expostos em Berlim na Galeria "Sturm"™ em 1913, Aludimos
ja a amizade de Almada com o casal de pintores e ao projecto duma
associagdo pintores-poetas, no gqual também Almada colaborou(4).
Os Delaunay constituiram, por isso, uma referéncia fundamental
na sua obra, despertando-lhe um enorme fascinio a sua récnica
simultaneista. As cartas trocadas com Sonia Delaunay entre 1915
e 1916 denotam bem este interesse de Almada em ensaiar essa teéc-

nica delauniana :

" Depuis le matin ou vous avez quitté Lisbhonne, moci,
» . -,
Je ne ferais gue demander votre présence en parlant
avec toutes vos couleurs. (...}

oui! Qui! J'ai pensé beaucoup, Ssouvent, treés
souvent méme, toujours, a nos poeémes, les couleurs."”

(5)

Este principio simultdneo cultivou-o Almada ndo sé engquanto
poeta-pintor, mas de igual modo como coredgrafo: sabe-se dum pro-
jecto de "bailados simultaneos"™ a realizar com Sonia Delaunay ao

qual ele alude frequentemente nesta correspondencia:

{ 3) ibid

( 4) Ver cap. i.3., pag. 49.

( 5) Almeda a Sonia Delaunay (carta de: "Lisbonne, 24 aoit 1915") in Ferreira, Paulo, cp.cit., pag.
85.
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" Et nos ballets? Est-ce que vous les avez ou-
blié? O©Oh! moi, non! Moi, Jje 1les chante tous les
soirs en désirs electriques d'exhibition. Je suis
dans vos tableaux les beaux gestes de mes ballets
simultanistes(...). Je travaille toujours, touijours,
enchanté par votre inspiration. "

(6)

Na carta anterior (datada de 24 de Agosto de 1915) ja
Almada se referia a um "costume simultané”"(7) o que denota o quan-
to Almada, tal como os Delaunay, prolongava uma técnica simulta-

neista a esse seu modo de ser "elegantemente moderno".(8)

"Saltimbancos" escrito em 1916, é& o resultado dessas suas
exercitagdes simultaneistas sobretudo pelos "contrastes" de cores
(9), resultando desta forma num perfeito hino - saudagdo - ao

simultaneismo de Robert e Sonia Delaunay.

Em "Saltimbancos" a arte de contrastar cores em "espasmos"
simultdneos é& exemplar. Do mesmo modo, "estados de alma" e "pai-
sagens" ja nfo sO se interseccionam, mas se simultaneizam em tal
ritmo vertiginoso que nem respeitam ou toleram as proprias regras

gramaticais sintdcticas ou morfoldgicas.

Se, comoc vimos, o simultaneismo se define pelo valor que
a cor adquire por Justaposigdo e simultaneidade {sobretudec de
cores puras: amarelo, verde, vermelho, azul, preto e cinzento),
"Saltimbancos” & a verbalizagdoc desses "contrastes simultdneos":
como se, de uma tela se tratasse, "Saltimbancos" resulta num "en-
saio" de cores puras, das guais também o amarelo é a gque mais

se repete, "0 amarelo do sol" gue o texto repete recorrentemente,

{6) Carta de Almada a Sania Delaunay datada provavelrente de "Février-Mars 19162" in op.cit.pdg.108

(7) "0ui! J'attends de trouver ma gloire en costume similtanél"

(8) Referimo-nos 3 citagiio feita em 1.4.1, nota 9, pag. 98.

(9) "J'ai beaucoup travaillé la couleur simultanée", podemos ler na carta de 23 de Rbril de 1916 a
Scnia Delaunay, in op. cit., pag. 175.
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& a cor gue estabelece o contraste com todas as outras, com as
proprias situag¢des do texto, dando deste modo a luminosidade "@i-
namica" que se pretende: "pra dentro das janellas tingidas no
muro amarello ao sol co'uma guarita verde também a querer fugir
pra dentro do sol por todos os lades do sol sempre pra baixo do
sol sempre prés olhos do sol co'o mastro sem bandeira embandeira-
do a sol amarello de quartel amarello ao sol furado de sol{...)}
do mastro sem bandeira cor de lengo vermelho de rapé a cdrar do

sol(,...)."(10)

A esta euforia de luz - amarelo, vermelho, verde, segue-
-se um outro contraste agora dado pelas cores mais sombrias -
o preto e o cinzento: "co'o mesmo muro de sol de quartel igual
ao amarello de féra menos metade co'um telhado encostado ao muro
menos livre por dentro de portas négras e paredes de sol por todos
cs lados soldados parados soldados cinzentos de um prd outro lado
pretos contra o sol por todos os lados curvados pra sombra solda-

dos cinzentos meio-nus de brim cinzento de chumbo{...)"{1l)

Este contraste simultdneo da cor utilizou-o Almada também
noutros textos, € o caso da "Engomadeira" em que apesar de Almada
a considerar uma "intersecgdo" de "evidentes aspectos da desorga-
nizagdo e descaracter lisboetas"(12), esta narrativa € Jja mais
do que uma intersecgio: € a propria simultaneidade duma escrita

surrealista(l3}) gque se “desmancha" em cor por contraste:

" Digo nunca havera porque ndo creio em absoluto
na inteligéncia humana por isto gque o homem sé6 vive

exclusivamente a vida nitidamente animal ou a misterio-

(10) Negreiros, Almada, "Saltimbancos" in Portugal Futurista, Lisboa, Contexto, 1982, pag. 15.

{11) ibid

(12) Carta a José Pacheco, datada de 16 de Novenbro de 1917 na qual lhe dedica "B Engamadeira®:
"Relia-a, e se bem que a acelaragio das imagens seja, por vezes, atropelada, isto &, mais es-
pmmmmmkﬁe1mxexnmmﬂa<k>qxzpzm&hutﬂmmahrﬂod&naacaﬁu&:amuma1m2mﬁbck
expressdo metal-sintética engaradeira, em todos os seus 12 capitulos ende interseccionei evi-
dentes aspectos da desorganizacio e descaracter lisboetas". Negreiros, Almada, Contos e Nove—
las, Chras Completas, wol.IV, Lisboa, INOM, 1988, pag. S1.

{13) E M2 Antinia Reis que cita a afirmacio de Ernesto de Sousa scbre a "Engamedeira” : " a primei-
ra - talvez a Unica - cbra—prima do swrealismo portugués (...} escrita antes de acontecer o
surrealismo em Partugal, e antes de Anicet, de Nadja, do Paysan de Paris?", in "As Ficgdes de
Almada", Prefacio a Negreiros, Almada, op.cit., pag. 12. 128




samente espiritual porque nem esta mesmo na sua
metafigsica soube definir quanto mais a vida mineral,
a vegetal, a fluida, a do orvalho, a da fosfores-
céncia, todas as infinitas vidas sintetizadas na
cor verde e em todas as outras cores e em todos
os tons provaveis e impossiveis de todas essas cores
e de todos os seus contrastes simultdneocs... etc.,

etc.” (14)

Também em "K4 o Quadrado Azul" encontramos a técnica delau-
niana: "os baldes cativos tinham-se embebedado com loucura jul-
gando ser licor verde. Lembrava-me também de ja ter sido a minha
inteligéncia a matéria corante das porgdes cubicas do COceano.
Depois um c¢io furta-cores alastrou-se alegremente-jovem pralém
do brilho feminino resignadamente - carcere da nudez da madre-

-pérola. " (15)

E, contudo, em "Saltimbancos"™ gue o trabalho exaustivo
da cor lhe confere a missZo de dar ritmo, pontuagido, segquéancia
verbal e mesmo um sentido ao texto, gque sem ela n3o Conseguiria
ter. A cor, é entdo, em "Saltimbancos" a guarta dimensdo conce-
dida as imagens - "estados de alma" e "paisagens" - que cubistas

e simultaneistas procuravam.

E significativa a enorme recorréencia do amarelo. Num
texto jA referido gquando do futurismo, diz-nos Almada gque: "é

espantosamente amarelo n&o se conhecer a si-préoprio."(6)

Dissemos jd que o amarelc é também em "Saltimbancos" a
cor por exceléncia que opera o contraste, e tal como o sol, da
luz e vida 3 sua escrita. Poderiamos perguntar, porgqué o amarelo?

Talvez por ser uma das cores mais puras(e berrantes também), gue

(14) Negreiros, Almada, "A Engamadeira®” in Contos e Novelas, Chras Campletas, vol.IV, Lisboa, INM,
1988, pp. 87/88.

(5) Negreiros, Almada, "K, O Quadrado Azul" in op.cit., pag. 29

(16) Negreiros, Almada, "Um Futurista dirige-se a uma Senhora" in Artigos do Diario de Lishoa,
(bras Cawletas, vol.IIT, Lisboa, INCM, 1988, pag. 35.
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pode melhor produzir o efeito de contraste, Ou podera "chocar",

atrair o espectador/leitor de uma forma mais violenta?

Ou sera ainda porgque Marinetti proclamava cultivar o "feio
em literatura" que o amarelo representasse este "mau gosto"?
{lembremo-nos do provérbio: "se todos tivessemos bom gosto, coi-

tado do amarelo...").

S0 titulo de paréntesis, reparemos que também Sa-Carneiro
nos fala, pela voz de Inacio Gouveia em "Ressurreigdo" de "sensa-
gdes amarelas" : "E ele fora sempre, além de tudo, um amoroso
do Mundo, sdéfrego de Europa - tal como sempre abominara, em sensa-
g8es amarelas, no maior desprezo e na maior das nauseas, isso
a Provincia: com o seu suor, o seu cheiro a esterco a sua hipo-
crisia, a sua saude - a as suas casas brancas, seus telhados

vermelhos, seus cammpanarios, seus Manéis e Marias..."(17).

E curioso notarmos gue estas "sensagdes amarelas" se
opdem a saude {(brancoe e vermelho) do colorido da Provincia.
Ou seja, © "amarelo" designaria aqui também o contraste entre
um cosmopolitismo Europeu - representado pela propria arte cubis-
ta que Indcio Gouveia admira em Manuel Lopes(18) - e o préprio
nacionalismo provinciano de <c¢ores tradicionais e retrdgradas.
Ainda nesta novela se volta a falar ndo de "sensag¢gdes" mas de

"abstengdes amarelas™ (19

Tambem em"Manucure”,em plena apologia futurista, cubista e
interseccionista, o poeta nos fala em"bocejos amarelos”": "Em tanto
eis-me sozinho no Café./ De manhd, como sempre, em bocejos amare-
los"(29),que contrastam agora ndo com o colorido bucolico campesino,mas com

toda a outra cor cosmopolita das inscrigdes das tabuletas da

(17) sa-Carmeiro, M., "Ressurrei¢@o" in Céu emFogo, Lisboa, Atica, 1980, pég. 298.

{18) Ver cap. 1.3.1l., pag. 64/5.

{(19) "Prcouraria fugir-lhe, primeirc em esforges de lucidez - depois, entre exorciamcs, ciclicos,
abstengBes amarelas...". in "Ressurreigiio”, op.cit., pag. 335.

(20) sa-Cameiro, M., "Poemas sam suporte” in Orpheu II, Lisboa, Atica, s/d, pig. 25.
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nova beleza futurista: "Mas, acima de tudo, como bailam faiscan-
tes/ A meus olhos audazes de beleza,/ As inscrigdes de todos
esses fardos - / Negras, vermelhas, azuis ou verdes -/ Gritos

de actual e comércio e inddstria/ Em transito cosmopolita.".(2l)

Retomemos © nossc texto "Saltimbancos".

Diziamos que a cor wutilizada para sugerir contraste era
o amarelo. Mas ndo representara também ele o proprio pais de
sol que & Portugal, a luz do qual desfilam, tomam vida e se con-
trastam todas as imagens e metaforas do texto? Ndo simbolizara
ele a prdpria bandeira portuguesa, pelos contrastes simultaneos
que vimos j& esta cor conseguir com o verde e o vermelho leogo
no inicio do texto que nos situa de imediato espacio-temporalmen-

te na prépria situagdo momentanea da guerra?

Sabemos gque Portugal foi para os Delaunay durante a sua
estadia entre nds, sindnimo de luminosidade - um "pais de sonho"

- pelas cores que essa luz vivificava.{22)

Poderiamos, por issc, pensar em "Saltimbancos" como o
hino delauniano que exalta de igual modo os contrastes simulta-
neos das cores, sindnimos também de outros tipos de contraste
do Portugal, dque em pleno momento da criagdo da sua Patria do
séc.XX, ndo deixou de se definir pela propria "indefinigio",
dualidade de tradig3o-inovagd3o (ou nacionalismo-cosmopolitismo ;
ou futurismo-cubismo (e gqualguer outro "ismo" de vanguardal em

opesigd3o ao nosso tradicional saudosismo romdntico.

{21) ibid; pag. 28.

(22) "Chassés par la chaleur torride d'acit, Robert Delaunay et moi, conseillés par des amis pein-
tres de Lisbonne, sommes arrives d Vila do conde, au Nord du Portugal.
la lumiére n'était pas violente, mais exaltait toutes les couleurs - les maisons multicolores
a1 d'un blanc éclatant, d'une ligne scbre, des paysages dans des costumes populaires, des tis-
sus, des céramiques aux lignes & la beauté antique d'une pureté étcnnante, parmis la foule des
boeufs hiératiques & grandes cornes - on a 1'impresion de se trouver dans un pays de réve.”
Delauray, Scnia, citada por Ferreira, Paulo, op.cit., pag. 17.
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Sendo, vejamos: o0 texto comega por nos situar na prépria
descrigde dum gquartel, gue pelas suas cores sombrias de preto
e cinzento se contrasta com a luminosidade do outreo lado do muro.
Insere-nos, assim o texto, no seu outro sub-titulo de "instrugio

militar e volteio e Zora a ver os cavallos de cobrigdo". E toda

uma mancha de "cinzento", "cinzento-mais escuro” e "brim" que
deixa visualizar o universo - condigdo-castradora e institucional
do soldado. A esta "sombra diagonal de zero"(23) segue-se um
desfilar - contrastar - das imagens gque "pra fora das janellas

fingidas em correnteza de revoltas gque morrem para dentro de
brim"(24), e pelos "angulos agudos de reflexo de sol deixam ver
- recordar - uma outra "paisagem"/ Portugal que é& o das "ruinas
de moinho de vento a ouvir os fios dos telégrafos e o fumo cinzen-
to dos comboios™ e gue transportam (ou conduzem pela sua Viagem)
a um "triturar saudades folhas mortas no campo verde e sol com
sombra azul dos pinheiros solteiros encostados a nostalgia do
fresco da tarde na distancia na agua nos gyrasoes e na fregquesia
com raparigas de chapeus de palha e aba-larga ao sol gueimado,
das raparigas a cantar em cima dos carros de bois cheios de papoi-
las ao sol das raparigas ao meic dia a passar a ribeira a wvau
co'as saias arregagadas(..)"(25). Isto €, a nostalgia de um Por-
tugal provinciano pintado de cal e luar, com todas as suas tradi-
cdes de "desfolhadas vindimas cirios romarias festas foguetes

bebedeiras pandegas foguetes harmonium meias brancas com tamangui-

nhas bordadas"(26); "arraial foguetes S. Jodoc fogueiras noites
quentes de verdo"(27); "um perfume de rosas céra roupa-lavada
alecrim"; e ainda "por detraz de um panno encarnado cor de vinho

de magusto com castanhas e avental novo e serenatas p'lo rio

e amores da aldeia e cheirecs da marzia."(28)

(23} Negreircs, Almada, "Saltimbancos" in Portugal Futurista, Lisboa, Contexto, 1982, pag.le.
(24) ibid.
(23) ikid.
(26) ibid.
(27) ibid.
(28} ibid.
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Mas logo uma outra sequéncia se simultaneiza no texto:
como se a janela se fechasse e passissemos novamente para o outro
lado do muro - gquartel - cinzento e o "brim" retomam a sua fun-
¢d3c de contrastarem com o amarelo e devolvem ao texto a sua pre-
santificagdo do contexto militar. Agora surge um outro momentec
em "Saltimbancos" em gue uma "expressdo verbal" e uma "expressdo
numérica” advém do proprioco ritmo da marcha do soldado "1 2...
esquerdo... esquerdo... esquerdo.. 1 2 1 2 ..."(29). Isto &,
um momento cubo-futurista do texto, porque contextualizado pela
prépria guerra(30), irrompe a contrastar com o "reluzir nos olhos
d'ella ao luar" e todo o saudosismo anterior. Passa-se, entédo,
para uma fase "espasmodica" do texto pela simultaneidade consegui-
da resultante da "disforia" - frustragdo - do "cinzento com
o ideal fechado no tempo militar sem ideal"(3l) e o momento de
"euforia" pela compensa¢3o de onanisticamente Zora assistir ao
espectaculo dos T"cavalos de cobrigdo" Correspondera também,
este momento do texto, aquele em gque ele atinge a sua fase mais
sensualmente provocatdria, e diriamos também, nesta escala -~
viagem - pelos "ismos", aquela que mais de perto toca ja no pro-

pric dadaismo e/ou surrealismo.

E curioso repararmos gue o Almada gque encontramos agui
em "Saltimbancos” ndo € o da apologia da guerra como a "lUnica
higiene dos povos" tal como o "Almada marinettiano" gque nos apa-.
rece, umas paginas depois desta revista em "Ultimatum futurista
as geragdes portuguezas do século XX'. Se neste "Ultimatum"”
a "guerra é a grande experiencia" - diriamos futurista - gue
"acorda todo o espirito de criagdo e de construgdo assassinando
todo o sentimentalismo saudosista e regressive"(32), assim como,

"restitue as ragas toda a virilidade apagada pelas masturbagdes

{29) ibid.

(30) £ curicso verificarmos cam o texto cantextualiza as suas primeiras referencias "explicitas”
dam estdtica literiria cubo-futurista {(pela apologia de outros sinais-matemdticos - para além
dos meramente linguisticos) com a prépria situacio de guerra, tal cam haviamos & constatado
an Sa—Carneiro e Pessca.

(31) ibid.

{32) Negreirocs, Almeda, "Ultimatum futurista as geragBes portuguezas do século XX" in Portugal Fu-
turista, Lisboa, Contexto, 1982, pg. 36.



raffinées das velhas civilizagdes" (33}, em "Saltimbancos"™ a guer-
ra surge como um "ideal fechado no tempo militar sem. ideal™ (34 )}
num "quartel mondtono"(35) e gque provoca no sujeito (Zora) a cas-
tragdo; esta frustragdo conduzira a um onanismo"voyeurista" doen-
tio e provocara o "saudosismo" por tude aquilo que estid para
além do murc do quartel, isto &, para além da "farda" que Portu-

gal, por momentos, vestiu.

Deste modo, "Saltimbancos" vive o0 seu momento textual
de maior promiscuidade, em que da pureza dos "lengois de linho"
e do "cheiro a alfazema", muda o seu registo para uma "linguagem
de suor meridional sem banhos no caes pla tarde sem clarins em
halitos de furnicador"(36), logo para uma linguagem tdo cadtica
e selvagem quanto a propria "desintegragido" provocada pela guerra

0o exigia.

Ao volteio do gquartel, simultaneiza-se uma outra imagem
- metafora - a do circo. 0 picadeiroc tranforma-se, entdo, num
espago de diversd3o - "o carrocel de sol a andar a roda"(37), atra-
vés do qual o mundo de cor e imaginagdo brota no texto. Opera-
-se, entdc, a metamorfose: porque se trata agora duma velocidade
nido "sombria" e "cinzenta" proépria ao volteio do gquartel, mas
duma "velocidade de arco-iris"(38) e duma "velocidade amarella"
(3%), os cavalos castanhos passam a um "cavallo azul" um "cavalo
transparente"”, e a um "cavallo todo branco e grande rabo e cri-
nas primitivas num exagero de formas pederastras de cavallo de
circo e ar selvagem de procurar fémea grossa e rogar o cio p'las
trincheiras{...})"(40); o scoldado transforma-se no "homem de circo

»

dos ciganos™(4l); até que finalmente o cavallo é ja: "cor de prata

{33) ibid.

(34) Negreiros, Almada, “"Saltimbanccs" in op.cit., pag. 16.
(35) ibid; pag. 17

(36) ibid.

{37) ibid.

(38} ibid.

(3% ibdid.

(40) ibid.

(41) ihid.
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aoc sol". (42

£ curioso o paralelismo que encontramos entre esta parte
do texto de "Saltimbancos" e os dois ultimos poemas interseccio-
nistas de "Chuva Obliqua" de Pessoa. Também em "Chuva Obliqua"
a intersecgdo "paisagem"/sonho {"Atravessa esta paysagem o© meu
sonho d'um porto infinito") (43), apds percorrer varios registos,
chega a uma quinta parte, em gque dia e noite, sol e luar se in-
terseccionam num espago comum: o dos cavalos de carroussel duma

feira.

Apds "desmoronado" o muro que separa as duas realidades
- "Hora Dupla" -(44) ("E, misturado, o poé das duas realidades,
cahe") (45), chega-se ao Ultimo momento {sexto poema) do texto:
a intersecgdo entre a misica do maestro e a infdncia, através
da qual se constrdéi a imagem duma crianga que atira de encontro
a um muro de guintal uma bola "que tinha d'um lado/ o deslisar
dfum c3o verde, e do outro lado/ um cavallo azul & correr com

um jockey amarello..." (46)

£ interessante vermos como neste poema se passa também

dum registo - teatro - para um outro: o da minha infancia - muro
do meu gquintal -, metamorfose essa conseguida pela misica - por
sua vez um registo onirico - que encontra na infdncia o espago

por exceléncia de fus3io e intersecgdo dos miltiplos planos gque
ao longo dos outros cinco poemas procuravam um local para se
realizarem. Também aqui, tal como em "Saltimbancos" encontramos
um principiode arbitrariedade da cor "caec verde", "cavallo azul",
"jockey amarello", permitido pelo registo onirico em gque se

situam.

{42} ikid.

(43} Pessca, F., "Chuva Obliqua" in Orpheu II, Lishoa, Atica, s/d, pag. 117.
(44) ibid; pag. 121.

(45) ibid.

(46) ibid; pag. 122.
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Retomando o momento de "Saltimbancos" em que se opera
a metamorfose do gquartel em circo, €& de notar gue existe um elo
de ligacdo entre estes dois espagos, a priori, tdo dispares:
o proprio nomadismo. De facto, gquer o soldado guer o homem do
circo, assim como o cigano ou sobretudo o saltimbanco, sd3o meta-
foras - antes personificagdes - de alguém gue ndo encontrou ainda
o seu espago e momento de sedentarizagdo. Assim, vestindo a
farda ou colocando a "mascara", todas estas personagens sdo OS
némadas constantes, gue poderiamos dizer, tal como Portugal procu-

ram o0 seu espa¢o - a sua identidade.

Esta imagem do saltimbanco é& recorrente em Almada. Sdo
inimeros os exemplos da sua obra literaria ou pictdrica em gue
nos aparecem "pierrots"” e saltimbancos. Desde os "Frizos" ("Ciu-
mes", "A Sesta")(47), passando pelas mialtiplas tentativas de auto-
-definigdo que recorrem metaforicamente a estas imagens{43), até
a propria poesia ("Mima-Fataxa")(49), a imagem do circo - Vida
- como o palco por exceléncia duma exibig¢3o, fingimento e noma-
dismo, surge quase sempre personificada em "pierrots" e saltim-

bancos. (50

Se pensarmos nos também indmeros '"pierrots", arlequins,
saltimbancos e multiplos outros acrobatas pintados por Picasso,
e gque contrastam muitas vezes com as situag¢des de guerra, podemos
entender "Saltimbancos" também pela sua dimensdo cubista na
tentativa de justapdr - colar - realidades, a priori, t#o dispa-

res e distantes entre si.

(47 in Qrpheu I, Lisboa, Atica, s/d.

(48) “Desculpai, vOs, o proximp, a minha sinceridade, esta sinceridade de carme e osso, esta sin-
ceridade de discipulo que ndo admite ser discipulo, que quere ser Mestre! Esta sinceridade
minha, ande a discregio € pura hipocrisia ao lado do cormetim do saltimbanco.(...)

Areditai que ndo @ por me ter recanbecico menos habilideso em discrecAn que aprendi a toocar
cornetim de saltimbanco, mas porque o cormetim de latdo do saltimbanco é de oiro ao sol, en-
quanto que a discregdo nio necessita de jaula para ser tranguilamente vista peles visitantes,
Tampouco Me exercitaria eu no cornetim do saltimbanco, se ndo fosse jA mestre em discregiio,

para estar discretamente a ouvir tocar cornetins e para tocar o meu ao ouvido dos discretos.
{(...)". Negreiros, Almada, "A Conferencia Ne 1", in Artigos no Dilrio e Lishoa, Coras Com-
pletas, vol.III, Lishoa, INOM, 1988, pag. 0.

{49) in Portugal Futurista, Lisboa, Contexto, 1982.

(50) Ver : Franca, José Agusto, Almada, o Portuques sem Mestre, Lishoa, Editarial Estidios Cor,
1974, pp. 61/2 e 78/9.
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0 prdéprio processo de "desintegragdo" e de multifacetacdo
em que 0 texto se (des)constrdi - cola e descola - é& também por

si s& emblematico deste "ismo".

"Saltimbancos" & também por isso mesmo, o préprio "cubo"
multifacetado da realidade (portugueza) em gue o sSeu autor -
"o novo Cristo dos cubos®"(5l}) - procura tambem a melhor maneira
de percepcionar essa figura geométrica de modo a ver da forma

mais completa possivel, todas as suas faces em simultaneo.

Talvez se explique, assim, o recorrer & ©prépria técnica
da analogia, de modo a que, tal comec cubistas, futuristas e simul-
taneistas, possa livremente mudar de registo no texto e "estilha-
gar" duma forma mais completa as miultiplas faces - "ismos" -

gue constituiram o inicio da Patria portuguesa do Séc.XX.

Deste modo, segue "Saltimbancoes" ¢ conselho de Marinetti,
oferecendo-se por si sé como a definigio do prdpric conceito
de analogia; ou seja, "o amor profundo que liga as coisas distan-
tes, aparentemente diversas e hostis. S0 por meio das analogias
vastissimas um estilo orquestral, ao mesmo tempo policromo, po-

lifénico e polimorfo, pode abragar a vida da matéria."(52)

Consegue, assim, "Saltimbancos" chegar aguilo que Marinetti
considera ser o objectivo fundamental da arte: pela sua enorme
capacidade de sintese, o texto passa da mera "analogia real"
interseccionista a "analogia aparente" (ndo s6 cubista, futurista
e simultaneista, como inclusivé abstraccionista e surrealista)
em gue foram ja suprimidos "todos os primeiros termos das nossas
analogias para usar apenas a série ininterrupta dos segundos

termos. " (33)

Bl) "José de Almada Neqreircs, o melhor figurino do modermisms, hemem que vive neste século espan-
tado de existir, senhor de desenhos dadistas, cubistas, futuristas, etc., etc., pregou ontem
no palco do Terrasse, em o camicio dos novos, miito a sério para um plateia que geametricamen-
te entenden ndo dever entender as palavras luminosas da boa—fé nazarena do novo Cristo dos cu~
bos - Negreiros(Almada) ." , Negreiros, Almada, op.cit., pig. 59.

(52) Marinetti, F.-T., "Manifesto Técnico da Literatura Futurista” in Teles, Gilberto, Vangquarda Eu-
ropeia e Modernisto Brasileiro, Vozes, Brasil, Petropolis, 1986, 98 ed., pig. S6.

(53) ibid; pag. 98.

137



Por "Saltimbancos" se (des)construir segundo esta supres-
sio dos primeiros termos das analogias, utilizando apenas a cadeia
ininterrupta e simultanea dos segundos, & que ele nunca poderia
cumprir as regras gramaticais. O texto ndo tem uma estrutura
- suporte - gramatical, porque o seu principiec futurista, gquer
da aboligdo da sintaxe, quer da reprodugdo de "analogias aparen-
tes", o conduz a liberdade prépria do inconsciente, logo ao auto-

matismo duma escrita livre de todo e gualguer "fio"™ castrador.

Dai que "Saltimbancos" ndoc necessite de Jjustificar (ou
por uma pontuagdo, ou por conjungdes) os "saltos" gue a sua lin-
quagem da dumas imagens - situag¢des - para as outras. Esse "sal-
titar" esta aparentemente salvaguardade pelo processo analdgico,

e pelo "saltimbanco” que o texto em si é.

Este nomadismo permite ac texto - "Saltimbancos" construir
atraves de Zora a cadeia de analogias - Soldado/homem do circo
- na qual metamorfose se espelha a prdopria dualidade da sua cons-
ciénecia, isto porque também ela oscila: "entre o vermelho e o
negro, entre o excesso vital (que rasgdo no seu mailleot vermelho
figura) e o medo da ordem (o pai, a mide, a instrugdo militar),
entre a realidade ambigua do circo e o peso esmagador da realida-

de circundante." (54)

Obrigagdoc e ndo cumprir essa obrigatoriedade & o conflito

partilhado por Zora, pelo soldado e pelo procrio texto.

Por isso, os ultimos momentos do texto sdo a apoteose
da simultaneidade conseguida agora pelo contraste entre, optar
pelo gozo da permissividade de fugir a um sistema - simbolizado
pelo rasgdo do maillot de Zora gque a estimula a uma iniciagdo

gsexual(55), e o medo da "instituigdo™ ai/mde que retarda esse
p

(54) Reis, M@ Antonia, Prefacic a Negreiros, Almada, Contos e Novelas in Chras Completas, vol.IV,
Lisboa, INCM, 1989, pag. 15.

(55) "Rasgdo occasional até ao umbigo oo'o ventre em expressdo de vida por gastar e a cabega pra ci-
ma vermelha—em-braza- redonda(...) tactos de petalas de resa de botdes de rosa a abrirem a darem-
-se a abrirem-se pra ter calor dentro de si e fechar depois e quardar o caler por miito temoo so-
bre estofcs as escuras e depois ficar a dormir naquella suspensdo de febre co'as coxas a arder
por dentro e a mio a guardar o proprio calor do sexo num alheiamento de si alli mo ciroo 'o
rasgio cada vez maior(...)". Negreiros, Almeda, “Saltimbancos” in op.cit., pag. 18. 118




processo(56) . Termina, por isso, o texto na metafora da castragdo
dada pela imagem do "caranguejo canhoto" ("caranguejos canhotos
a mecher e rochas corcundas como 0s polvos") (57} e na da propria
morte ("cadaver sem uma perna e podre gue deu a praia com caixas
de cebo")(58), mutilagdes estas que sdo a propria figura de reté-
rica que sintetiza a frustragdo e a impoténcia de algo gque ndo

se realizou.

Daqgqui advém a revolta e a violéncia, logo a guerra, na
qual o texto comegou por nos situar. Surge, por isso, uma "cas-
cata" de onomatopeias("bé 46 - do ddé-ré-mi tra-la-la pum-pum-pum
(...) trrrrrrr - pum - tchim-tchim-tchim-tchim-tra-la-sol-re-
mi-la-la-la-la(...)"){59) que numa "cacofonia" futurista reproduz
a impossibilidade de uma leitura que & a propria impossibilidade
de opgdo entre a guerra (o som das metrelhadoras) e o prazer-
diversdo {as onomatopeias resultantes do tocar do¢ tambor do bombo

e cornetim).

0 sol fonte de luz e de vida no inicio, e o prdoprio princi-
pio de construgdo dos contrastes simultaneos do texto, transfor-
ma-se também ele numa onomatopeia musical ("la-ré-sol") (60), porque
impotente para continuar a iluminar a escrita do texto. Retira-
~se, desta forma, a cor amarela definitivamente do texto, e da

lugar ao lute por esse sol ("la-ré-sol as escuras sol-sol-sol). {61}

A onomatopeia é, ent3o, a possibilidade de fusio dos mil-

tiplos e diferentes contrastes do texto: este termina com um

(56) ™a voz da mde e cutra vez cam alfinete de dama a meio do rasgdo meso por cima do sexo e um
sorrisc em expressdo de sexo de doze anos a ver o6 menines ricos a brincar na areia (...) co'o
pae vestido de athleta md e escripto no peito e nas costas e nos inchagos dos bragos de vergar
barras de caes(...) o latfo & tambor a zunir em cima do sexo d'ella can médo do mae (...)",
ibid; pp. 18/9.

{57) ibid; pdg. 19.

(58) ibid.

(59) ibid; pag. 19,

(60) ibid.

61) ibid.
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ruido que é a simultaneidade do som da guerra, do som dos instru-
mentos musicais do circo, e do prdprio som do corpo fdnico que
é o texto : "catapum - pum - pum trrrrrrrrrr-la-la-la-lalalala-

pum” . (62)

A titulo conclusivo poderiamos dizer gque "Saltimbancos"
impressiona pela sintese t3o completa e complexa que é de "ismos"
e do prdoprio modo de ser modernc de Almada Negreiros. Num percur
so que vai dum cubo-futurismo, a um surrealismo, tendo como para-
gem principal o simultaneismo, "Saltimbancos" é a prdpria meta-
fora do ser nomada que foi o seu autor e que nos impossibilita,
por isso, "radica-lo" apenas num "ismo" em particular. Saltitan-
do de "ismo" em "ismo", "desmoronandeo" as fronteiras entre lite-
ratura e artes plasticas por onde passa, este "pintor nascido
poeta" ou "poeta nascido pintor"(63) &, por exceléncia, a personi-

ficag3io do projecto interartes da Modernidade.

"Saltimbancos"™ & ainda a prépria alegoria de Portugal
que numa incapacidade de "sedentarizagdo", oscila entre a resis-
téncia de continuar a ser uma provincia com a tranquilidade dos
seus len¢gois de linho e cheiro a alfazema {rcmantico~saudosista)
cu ser uma cidade cosmopolita com o desassossego da guerra e
dinamismo do progresso (cubista, futurista ou qualguer outro

"ismo" de vanguarda).

"Saltimbancos" & ainda a "paleta" dos ensaios de cores
para pintar Portugal: uma paisagem saudavel e rastica "caiada"
de branco, de telhados vermelhos e cheiro lilaz a alfazema, cores
estas Que contrastam simultaneamente c¢om a possibilidade duma

paisagem, diria Inacio Gouveia - de "sensagdes amarelas”"(64) -

(62) ibid.

(63} £ David Mourdo Ferreira que a proposito de Cesario Verde utiliza a expressdo "um pintor nas-
cido poeta”, por sua vez sugestionada pelo critico inglés Clive Bell ao referir-se ao pintor
Gmnﬂnnm@lanosaﬁbtmf?&ﬁan&wub{nmxm.,in“Ungmuxrnsn&>px¢a Hospital
das letras, Lisboa, INM, s/d, 22 ed., pag. 69.

(64) Ver nota 17, pag. 130.
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gritantes e sdfregas de Europa, envolvida, por isso, numa mancha
cinzenta e negra da era mecanica, e correndo o risco duma perca
de identidade: "é espantosamente amarelo ndo se conhecer a si-

-préoprio. " £5)

(65) Ver nota 16, pdg.129.



" Il y a donc gquelque chose de concret
dans la nature d'Abstraction Pure de
la Pure Relativité. Il s'agit donc bien

d'un concret-en-abstrait - Vertige."

(Leal, Raul, "L'Abstractionisme PFuturis-
te" in Portugal Futurista, Lisboa, Contexto,

1982, pag.l3)
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1.6. VERTIGISMO DE RAUL LEAL E VERTIGI(NI)SMO DE PESSOQA .

O Vertigismo foi, para Raul Leal, o "ismo" através do
qual pode "o nosso filésofo"(l) sintetizar, duma forma original,
a sua "atitude poliismica" : isto &, o seu modo de ser paulista,
interseccionista, futurista, cubista, simultaneista, dinamista

e abstraccionista.

0 Vertigi{(ni)smo{2 ) foi, para Pessoa, um dos "ismos”

adjuvantes no empreendimento do seu projecto sensacionista.

Apesar de ndo serem os unicos desta "geragao artistico-

-literdria" a falarem em "Vertigem"(3), é no entanto a Raul Leal

(1) "Raul Leal, o nosso fildsofo {4 Apocalipse) e cam o qual Marinetti politico insistia para se
1mﬁnnrnaan1:mmankmaleﬂﬂmkma:&:&paﬂmmxb Negreiroes, Almada, Qrpheu, Lis-
boa, Atica, pag. 10.

{2) Ver Anexos, texto 48D-12, em facsimile, pag. 351.

) Sabemos que causar a sensagio de "vertigem" atraves duma desmesurada velocidade, € também um
dxlmimﬁpks<t>nmmdsm:qxagﬂsms,pm:a@m@o,Lﬂ'ma"gmﬂ&“que&ﬁtamontﬁbbﬂo
fez a partir de varios manifestos futuristas italiancs e que fol publicado em Portugal Futu
rista: "Vida de agitagfo, e velocidade... Correr, correr, axnﬂ“wmmgnw&meme ndo para
chegar depressa ao fim, mas para que o fim ndo chegue tdo depressa..."; "As miquinas respiram
sofregamente, A velocidade vertiginosa e doida engole ¢ espago..."; "Sejarcs o ruido e z agi~
tacio das pracas e das fibricas, a luxiria fértil das cores, a ansia vertigem dos éwbalcs e
das rodas "in Portigal Funhurista, Lisboa, Contexto, 1982, pag. 6. Também no "panagirico" que
Bettencourt-Rebelo faz de Santa-Rita Pintor, a palavra "Vertigem" é um recurso recarrente pa-
ra definir - elegiar - a personalidade e a arte do pintor: "Ac revelar-se-nes o artista no
seu lahor de instinto construtivo, a sua cbra causa-nos a vertigem, porgue ela é quasi que a
propria vertigem(...). Santa-Rita Pintor faz-se Vertigem perante a vertigem, mas domina a
vertigem... Possui o equilibrio no desequilibrio.™ Bettencourt-Rebelo, "Santa Rita Pintor”
in op.cit., pig. 3.
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e a Pessoa gue se conhece a preocupagdoc em respectivamente exer-

citar e teorizar um "ismo" que consubstancie este conceito.

Jorga Raul Leal c¢om a palavra "Vertigem™ como se de uma
conjungdo ou disjungdo se tratasse, de modo a "animar" este signi-
ficante de miltiplos significados, através dos "puros contrastes”

simultaneos™ em gue o contextualiza.

Resulta, por isso, uma "atitude" vertigista, gque ora se
aproxima de um patlismo(4) ou de um interseccionismo(5) e surgem
textos tais como "Atelier”"(6) e "A Aventura dum Satyro ou a Mor-
te de Adonis"{7), ora envereda para um "cubo-futurismo" gue Jjun-
tamente com um "dinamismo-abstraccionismo" tem c¢omo conseguen-
cia outros como: "L'Abstraction Futuriste - Divagationou trephi-
losophique - Vertige a propos de l'oeuvre géniale de Santa Rita
Pintor, "Abstraction Congénitale Intuitive (Matiére~Force)",
la supréme réalisation du Futurisme"(8). Elegendo Raul Leal
o pintor Santa Rita, como exemplo duma personalidade "vertigista®
pelos contrastes em gue ela se constr6i de: "concreto-abstracto",
"real-irreal"; "equilibrio-desequilibrio", este texto deixa trans-
parecer também a complexidade sob a qual este "ismo" se edifica.
Santa Rita Pintor esta, por 1isso, muito perto do vertigismo,
porque © seu futurismo e ja uma "sintese total"(9) - poderiamos

acrescentar de muitcs outros ismos.

{ 4) " Panlico "a margem do paulismo" & a designagdio utilizada por M2 Aliete Galhoz para definir
a atitude literdria de Raul Leal e de Angelo de Lima, in "O Momento Poético do Crphen", Pre-
ficio a Qrpheu I, Lisboa, Atica, s/d, pag. XXXVI.

{ 5) Utilizcu Pessoa a expressio de "interseccionismo amalytico” no texto (75-89 V, in Anexocs,
pag.287) 2 qual se seque o nome de Raul Leal.

(6) in Orpheu II, Lisboa, Atica, s/d, pp. 47 a 56.

( 7} in Centauro, Lishoa, Contexto, 1982, pp. 41 a 59.

( 8) in Portugal Futurista, Lisboa, contexto, 1982, pp.

(9) " Santa Rita Pimtor a congu en synthése la réalisation intégrale de toute la théarie futu-
riste sur la vie!", ibid; pag. 13.
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Baseia-se o Vertigismo de Raul Leal na técnica delauniana
de contrastes puros e simultaneos, n3o de cores, mas de conceitos
antitéticos que, colocados lado a lado, provocam o "equilibrio-
-desequilibrio”, sugerindo o principio futurista da "Sensacdo
dinamica®". A este "dinamismo"™ um "vorticismo" se vem Jjuntar,
de modo a tornar a construgdo do texto um "labirinto" de concei-
tos, um movimento desmesurado, gque causa a sensagdoc de vertigem.
Levando as ultimas consequéncias o processo da analogia futuris-
ta ("supprimir todos os primeiros termos das nossas analogias
para usar apenas a série ininterrupta dos segundos termos")
{10) , o vertigismo aponta para uma "Abstracgdo" -, o que lhe possi-
bilita uma metalinguagem sobre a obra de Santa Rita: {("Abstrac-

tion-congénitale (Matiére-Force).”

Parte o fildosofo do principio de gue a prépria "Existen-
cia" é& uma vertigem: "E vertiginosa a Existéncia e espiritual,
transcendente & a vertigem dela!"(ll}. DPeste modo, © "Reino da

Vertigem" (12) seria ¢ projecto para um "Super-Estado”.{13)

Contudo, esta Existéncia/Vertigem é relativa(l4), porgque

(10) Ver cap. 1.5., pag. 137.

(11) Leal, Raul, "Atelier* in Orpheu II, Lishoa, Atica, s/d, pig. 54.

(12) "Reino da Vertigem" seria um das rubricas do "Super-Bstado”. Ver Sudceste, Ne 3, Lishoa,
Contexto, 1982, pag. 8

{13) ibid.

(14) " E com efeito se a Existéncia absoluta - o mesmo que o Absoluto - se exprime tdo pura, tdo
sublimada que € $O Esséncia - nfo propriamente substincia existente -, se ela se axprime as-
sim no fundo 6 caw espirito vazio de si propria, nfo Verdadeiramente camo sendo ela pro-
pria, € que a BExisténcia, em vista do seu purismo sublimador, vaziamente essencificador, sai
de si propria, deixa de ser um Proprio (Absoluto), exprimindo-se entio como um puro outro
(um Fora dela), isto €, cam qualquer coisa de puramente relative(...}." Leal, Raul, "Super-
-Estado" in op.cit., pag. 1l.
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sO existe por "puro contraste"(15). Constatando o vertigismo
a impossibilidade dum Absoluto (absolutamente concreto ou abs-
tracto; absolutamente real ou irreal, etc.) ele situa a sua atitu-
de numa "fronteira" de indefinigdo entre dois pdlos opostos,
que anulam a Existéncia em privilégio dum "animismo" de "se vivre

en soi, en soi." (16)

Enconframos também dispersos pelo espdlio pessoano, textos
gque procuram definir o Vertigi(ni)smo. E curioso verificarmos
que se na maior parte desses textos Pessoa utiliza a designagdo
de "Vertiginismo", outros ha em gque a hipéﬁese de similitude
com o "Vertigismo" de Raul Leal é maior, pelo facto de as duas
letras responsaveis pela diferenciagdo entre as duas terminolo-
gias ("ni"), surgirem num paréntesis alternativoe - "Vertigi-
(ni)smo". Por 1isso, optaremos por esta segunda designagdo para
nos referirmos a este "ismo" também pessoano, por ela presentifi-
car as duas hipdteses de terminologia, excepto quando transcre-
vermos citagdes gque nos obriguem a respeitar a opgdo de Pessoa

pela outra alternativa.

Dissemos ja que este "Vertigi(ni)smo" corresponde em Pessoa
a uma das suas "passagens" pela viagem através dos ismos. £,
por 1isso, para Pessoa o Vertigi(ni)smec um dos "novos processos

do sensacionismo"(17), a utilizar na "criagdo duma sensibilidade

portugueza." (18) O Vertigi(ni)smo corresponde ao segundo "ismo"
- fase intermédia - deste processo do interseccionismo ac sensa-
cionismo, e funciona como aguele através do qual "cada cousa

(15) "Tout se donne relativement et en relativité pure, la vie n'est que le déroulement de purs
rapports - distinctions, de purs contrastes lesquels se donnent les uns dans les autres, et
par les autres en suspensicn en soi - vertige. Il n'y a pas des choses en sci tel qu'aen les
congoit vulgairament, il n'y a pas des namenes, pas de veritable concret, tout se donne pure-
ment par rapport, par rapport a tout et alers il n'y a qu'un dérculement de pure rélativité
toute subjectiviste. Relativité en soi, en soi - vertige!" Leal, Raul, "L'Abstracticnisme
Futuriste" in Portugal Futurista, Lisboa, Contexto, 1982, pag. 13.

(16) Ver nota 15.

(17) Anexos, texto 88-2, pag. 329.

(18) Anexos, texto 88-8, pag. 318.
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ou cada momento & a fusd3o com todas as outras, dynamicamente."
19)

Distingue-se deste modo, do interseccionismo (primeiro
processo), "pelo qual o presente & considerado. como lugar de
intersecgdo de sensag¢des varias, e sempre assim considerado"@0) ,
assim como do sensacionisme (ultime processo) "pelo qual todo
o presente, todo o momento, toda a sensagd3o, todo o lugar, é
uma figurag3o ao mesmo tempo interseccionada e separada, paralela-

mente fus&o e diffus3o de todo, de todos e de si-prépria.”(2)

Voltando ao "nosso fildsofo", €& curioso o percurso gue
encontramos no seu "Vertigismo”. Se a "novela vertigica" - "Ate-
lier"” - datada de 1913 e o conto "A Aventura de um Satyro ou
a morte de Adonis" de um ano antes denotam uma enorme semelhanga
com o paulismo pesscano, "L'Abstractionisme Futuriste"™ de 1917
segque ja os proprios principios da revista onde é publicada:
o Futurismo. Isto é, de 1912 a 1917 o Vertigisme de Raul Leal

€ sujeito as prdprias "nuances" da viagem poliismica do momento.

Se & em 1912 gue Pessoa caracteriza a "estética da nova
poesia portuguesa" de "vaga, subtil e complexa"{(2), estes treés
adjectivos gqualificam de igual modo o conteo € a novela vertigistas
de Raul Leal. Também nestes dois textos, o filésofo "exercita"
o seu palulismo, pela procura duma linguagem gue ao cultivar desme-

suradamente esses trés principios, resvala na propria vertigem.

(19 Anexos, texto 88-9, pag. 322.
(200 ibid.

(21) ibid.

(22 Ver cap. l.l., pag.15.
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Tanto o inicio do conto(23) como o da novela(24}) nos situam

de imediato nesta complexidade "paulico - vertiginosa".

Mas estes dois textos seguem ainda outros preceitos desta
nova estética: o da "materializag3o do espirito e espiritualiza-
¢do da matéria" (25, cujo resultado é a prépria transcendentaliza-
¢d3o da Obra de Arte. Na novela "Atelier", "Luar" é a metamorfose
do artista em arte(e vice-versa) consequida através dum "trabalho
onirico" préprio a arte moderna(6). Consegue-se, assim, um "To-
do", um "Infinitesimal"” gque tudo transcende (diria Pessoa, que
"encontra em tudo um além")(27): "Num crescendo impetuose o soanho
em que luar todo se torna, no génio do pintor se evéla todo e,
assim, o artista em gque o sonho vagamente se esbate perdendo-
-se por fim, na mesma didfana atmosfera ideal se eleva, tragica-
mente divinisando a alma!... Tudo é etéreo e profundamente con-
vulsivo; uma alucinagd3o vibrante tudo transforma, tudo arrebata
nc seu turbilhdo genial...! Uma poderosa acgdo mediumnica a
levitagdo total das cousas, assim eterisadas, provoca entdo..."

g8)

(23) "Envolvida na atmosfera leverente brumsa da madrugada a floresta do Libano vagamente deixava
Gescartinar ao longe os imoveis oedros, quaes teias vaporosas e caprichosamente trabalhadas
em caorbinagles subtis. Atravez dessas delicadas rendas que sO a natura t3c bem sabe tecer,
Adinis qual ligeiro galgo que mal tocasse as urzes duma frondosa selva, nchre e ideal veloz-
rente ogmo numa Vertiginosa carreira, procurando cam im ardor que ndo canca e mais encbrece
as horrendas feras tdo contrasticamente existentes num bosque formeso do paraizo terrestre”.
leal, Raul, "A Aventura cum Satyro ocu a Morte de Adonis" in Centauro, Lisboa, Contexto, 1982,
pag. 4l.

(24 "Em ondas de perfume estranho as convulsivas exalagdes do scnho iluminam vaguamente o lar
sarbrio do artista que cutra luz quasi ndo possue. A poucos passos duma tela, profunda como
a dor que ela evoca, o modelo por entre as vibragSes duma alucinagdo sinistra todo vigorcsa—
mente contarce a alma, pelo sarblante derramando a tortura que a alma cava." Leal, Raul,
"Atelier" in Qrpheu II, Lisboa, Atica, s/d, pig. 47.

{29 s3o dois cutros principios da "Nova Poesia Portuguesa” ditadcs por Pessca. Ja os analisamos
em1.1., pag. 17.

(26 "A arte moderna € a arte de sonho". Pessca, F., Piginas de Estética e de Tearia e Critica Li-
terdrias, Lisboa, Atica, 22 ed., 1973, pag. 153.

(27 "0 caracteristico principal da ideagfio camplexa - O encoutrar em tado um além ~ & justamente
a mais notavel e ariginal feigfo da nova poesia portuguesa.” in Textos de Critica e de Inter-
vencdo, Lisboa, Atica, 1980, pig. 50.

(28 Ieal, Raul, "Atelier", in op.cit., pp. 48/49.
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"Atelier"™ é também o local - espago - de intersecgdo do
artista com o modelo, a inspirag3o e o sonho, logo, com a pré-
pria Arte. Mas "Atelier" é igualmente o préprio tempo de gesta-
cdo da Obra: trabalha o "pintor-artifice" o seu sonho de mode
a atingir um grau de perfeigdo em gue simultaneamente a matéria
se espiritualize e o espirito se corporize. Molda, para isso,
o artista o seu modelo, até que ele adguira vida - alma -: "No
atelier do pintor luar vigorosamente assim prepara a alma, prepa-
rando assim, a expressio do seu semblante".(29) 0 sonho "anima™
deste modo o modelo(30),e duma "indefinicdo" entre sonho e reali-
dade se constrdéi a novela de tal forma que "luar" designa indife-

rente ou alternativamente o artista, o modelo, o©o atelier e o

sonho.

"Atelier" e a prépria defesa do "transcendentalismo da
arte" em simultaneo com uma "levitagdo" - '"elevagdo do homem
por meio da beleza"(3l) - diria uma vez mais Pessoa.

Em "A Avetura dum Satyro ou a Morte de Adonis", segue
também o vertigismo os preceitos duma linguagem vaga, subtil
e complexa. Recorre agora o "filoscfo" a mitologia classica
e a toda uma intertextualidade wvinda dum registo musical. Cons-
tréi-se o vertigismo do conto pelo "contraste simultaneo” entre
duas culturas: a "classica",de raiz grece-latina, e a "Lsarbara",
, germdnica”"(32), simbolizadas pela luta entre os deuses do Olimpo
e os de Walhala. Num dinamismo e numa vertigem alucinantes,
tece-se o texto pelo conflito entre Zeus e Wotan sendo este Ul-

timo o vencedor porque, representante do "espirito de energia

(29) ibid; pag. 48.
{30} "0 artista uma comogdio profunda no espirito scfre, scb um nove aspecto olha o modelo, ja
quasi lhe sente a alma". ibid; pag. 53.

{31) "Considerando melhor, a finalidade da arte € a elevecio do homem por meio da beleza". Pessca,
F., PAginas de Estética e de Teoria e Critica Literarias, Lisboa, ftica, 22 ed., 1973, pig.27.

{32) Jidice, Nuno, Prefacio a Cemtauro, Lishca, Contexto, 1982, pag. XV.
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vertiginosa", adequa-se Wotan A& prdpria concepgio de arte que
simboliza. A mudanga de Olimpo a Walhala, é por isso equivalente
a transformagio musical duma "tonalidade" numa "atonalidade”
- de Chopin a Wagner{33) - e simultaneamente a propria metamor-

fose duma linguagem classica numa "barbarie®™ da escrita.

Datado de 1917, © ocutrc exemple de texto vertigista de
Raul Leal a gque nos referimos - "L'Abstractionisme PFuturiste”
- demonstra que "Vertigem"” é& um conceito que se aplica - contex-
tualiza - igualmente a "euforia" cubo-futurista que se vive no

momento.

Constatamos deste modo gque o vertigismo foi para Raul
Leal um "ismo" que englobou duma forma sintética as manifestacgdes
momentaneas da arte - isto &, empreendeu a viagem poliismica
do inicio do século - conseguindo simultaneamente ser uma respos-
ta inovadora a esses "estimulos" artistico-literdrios. Se entre
1912 e 1913 "Atelier"™ e “A Aventura dum Satyro ou a Morte de
Adonis" ilustram uma linguagem pailica com as "roupagens" ainda
simbolistas gue lhe s3o proprias, em 1917 "L'Abstractionisme
Futuriste" testemunha a forma inédita de Raul Leal exercitar

0o seu "cubo-futurismo", dinamismo e abstraccionismo.

Por tudo isto, €& curiosa a encrme similitude gue encontra-
mos entre esta "atitude" vertigista de Raul Leal e a "atitude"
sensacionista de Pessoa. Isto &, o vertigismo tera side para
Raul Leal também o "poliismo" capaz de abarcar dentro de si tex-

tos t3o dispares quanto o s3oc estes trés exemplos apresentados.

No entanto, se "vertigismo" de Raul Leal e "vertigi{ni)s-
mo" de Pessoca se assemelham enguantoe "ismos", porgue ambos se
baseiam no culteo da palavra "vertigem", eles distanciam-se num

outro aspecto entre si: € gue para Raul Leal "vertigismo" é

(33) "Chopin tormado Wagner!"., ILeal, Raul, "A Aventura dum Satyro ou a Morte de Adonis" in op.cit.
pag. 43.
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o seu "ismo" - "arte da sintese-soma" - de todos os outros, en-
quanto que "vertigi(ni)smo" & para Pessoa apenas um dos miltiplos
"ismos" que constituem a sua "arte da sintese-soma" Sensacionis-

ta.

Dissemos anteriormente que o Vertigi(ni)smo nos aparece
definido por Pessoa, como uma "fusdo dinamica" de todas as coi-
sas(34) . E por isso sobretudo a Alvaro de Campos gue compete
presentificar este "ismo" ao longo dos seus Versos: "Meu corpo
& um centro dum volante estupendc e infinito/ Em marcha sempre
vertiginosa em torno de si,"(35); "Vertigem do meio-dia emoldura-
da a vertigens -/ sol dos vértices e nos... da minha visdo estria-
da, / Do rodopioc parade da minha retentiva seca,/ Do abrumado
clardo fixo da minha consciéncia de viver."(3%), sdo alguns dos
exemplos do peeta "sensacionista puro"{(37), que, como tal, teria
de também viver uma experiéncia vertigi(ni)sta. Alvarc de Campos,
o "Engenheiro Sensacionista", sera por isso aguele que melhor
podera levar a cabo e compreender a "vertigem do Espirito" das
"velocidades" criadas pela ciencia{38), e por todos os mecanismos

artificiais geradores de movimento. (39)

Num outro texto, surge-nos outra definigdo curiosa de
vertigi(ni)smo: ele é um processo "eminentemente musical, embora
ndo haja ainda musico gue nascesse para ele"{(40 . Porgué, "eminen-
temente musical"? Sera por a musica ser uma “"arte do tempo ocu

da suc¢essdo"(4l) e por isso permitir uma fusdc espago-temporal

{34) Ver nota 19, pag. 147.

(35 Campos, Alvaro, "Afinal, a melhor maneira de viajar é sentir" in Poesias, Lisboa, Atica, 1980,
pag. 108.

{36) Campos, Alvaro, "Passagem das Horas" in op.cit., pég. 238.

(37 “Sensacionismo puro” pode-se ler no texto 48D-12 jA referido, que designaria a "atitude" sen—
sacionista de Alvaro de Campos, etnlﬂnUﬂn:pumodacnmn&uﬁodcsemacxmumn Os dois
primeires sio o interseccionismo e ¢ vertigi(nilsmo. Ver Facsimile,pAg. 351.

{38) "Pela Machina, pela Sciencia, a Matéria espiritualizou-se, porque a sciencia € a espirituali-
zagdo da matéria, a imposigdo a ella, d espirito." Anexos, texto 75-87, pdg.287.

{39 "Mediante as velocidades e as omplicagfes materiais creadas pelos productos da sciencia, oom-
seguimos que a matéria nos fizesse camenetrados da vertigem do Espirito, da actividade espi-
ritual," ibid.

(40 Anexos, texto 88-9, pag. 323.

(41) Arexos, texto 75-4, pag. 343.
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em que: "cada cousa ou cada momento é a fusio com todas as outras

dynamicamente({4z )? Ou musica designara aqui metonimicamente "o
poeta de sonho" gque & um "melddico"(43)? Neste caso, o "verti-
gi(ni)smo" de Pessoca aproximar-se-ia do vertigismo de Raul Leal:
ambos seriam a linguagem da "arte do sonho", E este musico que
"ainda ndoc nasceu" capaz de representar este "ismo" "eminentemen-
te musical", teré talvez a sua expressdo homologa no poeta gque

"tiver mais capacidade de sonho", isto é, no "maior poeta da

época moderna". (44)

Constatamos assim que, vertigismeo de Raul Leal e vertigi-
(ni)smo de Pessca tanto sdo dois "ismos™ gue se aproximam por
seguirem preceitos semelhantes, como se afastam pelos seus objec-
tivos diferentes. Se para Raul Leal vertigismo & um "ismo compo-
sito" de maltiplos outros, para Pessoa o "vertigi(ni)smo” exclue
"todas as esceolas e thecrias"45), estando por issc em oposigdo
ac Sensacionismo gque "inclui todas", e gque "sb ndo acceita de

cada uma a pretensdo a ser a unica."46)

Poderiamos entdo afirmar que o "Vertigismo" foi para Raunl
Leal aquilo gque © Sensacionismo foi para Pessoa: uma forma reno-
vada de sentir a viagem poliismica do momento. Para Pessoa-Cam-
pos o "vertigi{ni)smo" foi um dos momentos de maior "euforia"
dinamica do projecto Sensacionista, dando “ritmo" a sensagio
através desse "volante" que numa crescente velocidade gira verti-

ginosamente até mais ndo poder "acelarar"(47) /sentir.

(42) Ver nota 19, pag. 147.

(43) "0 poeta de sanho é um melddico, um acarrentado na misica dos seus versos, oaw Ariel estava
preso na curva(?] de Sycorax. A misica € essencialmente a arte do sanho(...). O poeta sonha-
&or, porque scnhador, € até certo panto misico. E para commicar o seu sanho precisa de se
valer das cousas que caumicam o sonho. A misica é uma delas.” Pessca, F., Paginas de Esté-
tica e de Teoria e Qritica Literarias, Lisboa, Atica, 22 ed., 1973, pp. 154/5.

(44) "0 maior poeta da época moderma serda o qQue tiver mais capacidade de sonho" Pessoa, F., op.cit.,
pag. 157.

{45) "0 vertiginism e o interseccionism excluem todas as cutras escolas e theorias." Anexcs, tex-
to 88-9A, pag.324. ===

(46) "0 sensacicnismo inclue todas, mas acceitando-as todas, $6 ndo acceita de cada uma a pretencio
a ser a tnica." ibid.

(47) "Cam tal velccidade desmedida, pavorosa,/ A maquina de febre das minhas vis@es transbordantes/
Gira agora que a minha consciéncia, wolante,/ £ apenas um nevoento circulo assabiando no ar."”
Campos, Alvaro, "Ode Maritima" in Qrpheu IT, Lisboa, Atica, 1979, pag. 90.
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0 dynamismo colloca o ponto de partida
da sua artificializagdc da sensibilidade
no mundo externeo, no objecto a descrever
ou a cantar, seja gqual for. Ora como
a condigdo fundamental do mundo externo
€ a impermanencia, a forga em continua
acgdo, o dynamismo interpreta tudeo como
fugitivo, de passagem.

Para o abstraccionismo ¢ ponto de partida
€ ja, nio o objecto da sensibilidade,
mas o conceito mediato entre esse gbjecto
e a propria sensibilidade. £ por isso,

sobretudo intelectual."

(Pessoa, F., Anexos, texto B8-6, pag. 325}
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1.7. DINAMISMO E ABSTRACCIONISMO

Dinamismo e Abstraccionismeo sdo dois "ismos" que apesar
de n3c serem inéditos de Pessoa (1), também ele enguanto critico
os guiz teorizar e fazer deles local de passagem pela sua "Viagem
poliismica". Encontramos, por 1isso, no seu espélio, textos
gue se referem dum modo geral, aos dois simultaneamente, tentan-
do defini-los em paralelo, de modo a permitir-lhe um melhor enten-
dimento do propric Sensacicnismo. Apesar de serem textos ndo
datados, poderemos provavelmente situd-los entre 1915 e 1916,
periodo de tempo gque, como sabemos, corresponde ao entusiasmo
por parte de Pessoa, na criagd3o do seu sensacionismc, e num
sentido lato, a propria "euforia" dos "ismos" pela qual o inicio
do século também ficou marcado. Um outro elemento que nos pode
ajudar a datar estes textos & o facto de, muitos deles terem,
certamente, servido de "esbogos", "variantes" do proprio "Ultima-
tum" de Alvaro de Campos, publicade em 1917 na revista Portugal
Futurista. E o exemploc dos textos 88-9A e 88-10(2) gque sdo a

continuagdo do conjunto de textos reunidos sob o titulo: "Nota
a2 margem de ndoc haver ainda Portugal" - afirmagdo para substituir
um Manifesto"(3). Se compararmos estes textos com "Ultimatum"

(1) Vimos ja no capitulo anterior cue Raul Leal fala destes dois "ismos" a proposito de Santa Ri-
ta Pintor. Do mesmo modo que "Dinamismo e Abstraccionismo" s3o dois conceitos recorrentes nos
Mani festos Futuristas.

{2) Ver Znexos, pp. 324 e 326/7.

{3) Anexos, texto 88-8, pag.218.
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de Campos, constatamos a sua grande similitude, e por vezes
mesmo coincidéncia, nalguns aspectos. Desde a "Lei de Malthus
da Sensibilidade"” (desenveolvida no "Ultimatum")(4), até aos
noves processos de aumento dessa capacidade de progress3do geomé-
trica de sensibilidade, como por exempleo, a "therapeutica psychi-
ca"{5), sdo alguns dos momentos deste texto gque encontram uma

correspondéncia quase total no "Ultimatum”.

Ora, dinamismo e abstraccionismo (para além do interseccio-
nismo e vertiginismo) s8o dois desses "ismos" -~ processos -
através dos quais Portugal pdde encontrar a sua "identidade"
e deixar de viver "por empréstimo a vida europeia."(86); ou seja,
sdo outros dois "ismos" gque téem por miss3o ajudar a criar a
"sensibilidade portuguesa"{(7), logo, adjuvantes do proprio proces-

so sensacionista.,
Em que consistem, entdo, estes dois "ismos"?

Q0 Dinamismo tem por fungdo suprimir "as emog8es puramente
pessocais na arte, fazendo assim desaparecer como themas os antigos
assumptos - amor, patria, Deus, etc."(8), assim como abdicar
"de ter quaesquer opinides ou lyrismes pessoaes para Se entregar
de todo as opinides, assumptos e lyrismos do seu tempo: assim,
no nosso tempo, abdicar de todas as tendencias artisticas (...)
cantar as machinas, ..."(9) Tem ainda por fungdo o dinamismo,
abolir: "a continuidade temporal, por uma attengdo ndo ao destino
das correntes sociaes e intellectuaes do tempo em gue se vive,
nem a sua origem, mas ao mero facto da sua passagem poOr esse

tempo“(lO); ou seja, o0 dinamismo constata a irreversibilidade

(4 ) Campos, A., "Ultimatum” in Portugal Frturista, Lisboa, Contexto, 1982, pp. 32/3.
(5) Anexos, texto 88-8 verso, pag. 319.

(6) Anewos, texto 88-8, pag. 318.

(7} ibid.

(8) Anexos, texto 88-10, pag. 326.

(9) ibid.

(10) ibid.
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do tempo gqgue por ter adquirido a velocidade de toda a nova tec-
nologia e mecanica, se torna num outro tempo, mais fugitivo
e vertiginoso. Deste modo, © dinamismo & a propria constatacido
de gque tudo é efémero e artificial, porque produto dum tempo
também ele de ritmo e natureza artificiais: "o Dynamismo ccloca
o ponto de partida da sua artificializagdoc da sensibilidade
no mundc externo, no objecto a descrever ou a cantar, seja qual
for. Ora como a condigdc fundamental do mundo externo é a imper-
manencia, a forg¢a em continua ac¢do, o Dynamismo interpreta

tudo como fugitive, de passagem™. (11)

O Dinamismo &, entdo, um dos principios - processos -
utilizados pelo prdprio futurismo. Ao ouvirmos Marinetti afirmar:
"0 Tempo e o Espago morreram ontem. Nos vivemos j& no absoluto,
ja que noés criamos a eterna velocidade omnipresente”(l2), aperce-
bemo-nos que esta morte de Espago e Tempo € a propria consequéncia
da possibilidade de serem, doravante, "medidos"™ e ultrapassa-
dos, logo, dominados, pela capacidade de artificializagd3o criada
pela acgd3o e energia do Homem do novo século: "Invertamos a
ignébil phrase scientista que Bacon transliadou de Hippocrates
- a de que a Natureza sd se vence obedecendo-se-lhe. Ao contra-
rio, a Natureza sé se obedece vencendo-a. SO sendo superiores

a tudo € gque somos os eguaes de tudo."{(13) Isto &, dinamismo

é a propria velocidade gque permite destruir a "continuidade
temporal"(l4), e gque se consegue "fabricar", uma omnipotencia,
terd também de ser capaz de criar uma omnipresenga. Deste modo,

o "Dynamismo opera: (1) quanto a eliminagdo da Personalidade"
e "quanto a abeligdo da Individualidade; pela supressio do sub-
jectivismo propriamente dicto, dande s0 aquellas emogdes que

todos podem sentir, ...".{15)

(11) Anexos, texto 88-6, pig. 325.

(12} Marinetti, F. T., "Manifesto do Futurismo” in Teles, Gilberto, Vanguarda Eurcpeia = Modernis-
mo Brasileiro, Brasil, Vozes, Petropolis, 1986, 92 ed., pag. 92.

{13) Anexos, texto 88-8 verso, pag. 320.

(14) texto citado em nota 7.

(15) Anexos, texto 88-10, pag. 326.
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Faldmos ja anteriormente de Dinamismo ao tentarmos analisar
a posigd3o de Campos face ao futurismo.(16) Concluimos mesmo,
com Teresa Rita Lopes, gque Campos, mais do gque propriamente
um futurista, terid sido sobretudo um dinamista. Isto para cons-
tatarmos que Dinamismo é equivalente ao proprio futurismo, visto

gque ambos teém como percursores Walt Whitman. (17)

Leia-se 0 modo como Pessoa define este dinamismo: "Poder-
-se-a estranhar a auséncia, nesta enumerag3o(l8), das correntes
dinamistas que partem de Walt Whitman - digo, as correntes futu-
ristas, vorticistas, etc. 0 dinamismo € uma corrente decadente,
e o elogio e a apoteose da forga, que o caracteriza, & apenas
aquela ansia de sensagdes fortes, agquele entusiasmo excessivo
pela saide que sempre distinguiu certas espécies de decadentes"
(19) . 0 Dinamismo &, segundo o texto gque acabamcs de ler, a
fonte e o ponto de intersecgd3c de correntes tais como o Futuris-

mo e o Vorticismo, cujo "Mestre” teria sido Walt Whitman.

(16) Ver 1.4.1., pig. 111/2.
{17) "Exemplo de um Dynamista: Walt Whitman" in BAnexcs, texto 88-10, pag. 326.

(18) Esta “"erumeragio" de correntes refere-se as trés "correntes neo—classicas" que o texto amali-
sa anteriarmente e que eram respectivamente: "- uma cposta a expressdo decadents, outra d ex-
pressio revolucioniria, outra &s duas juntas. A primeira, sequindo a esteira do vitalismo
moderno, a segunda, indo nas pisadas do necclassicismo francés contemporanes, ndo apresenta-
rdo, salvo em individualidades que surjam, alguma novidade. A terceira, porém, aquela que
trara em si uma dupla reacgdo, sera qualquer cousa de mais campleto e de mais forte, trans-
cendendo imensamente as outras duas, mesmo que elas - até hoje tdo frowas - venham a reve—
lar-se através de perscnalidades mais interessantes que os poetrastros que cercam 2 Action
Francaise", in Pessca, F., Piginas Intimas e de Auto-Interpretacio, Lisboa, Atica, s/d, pp.
176/7.

(19) ibid; pag. 177.
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0 Vorticismo foi um outro "ismo"™ artistico-literadrio inglés
(embora, mais uma vez, proveniente da pintura) da vanguarda
do momento. Construia-se também sob o desejo estético de acom-
panhar o movimento rapido e turbilhonante da era da maquina,
logo seguir o dinamismo do tempo. Foi Ezra Pound gue escolheu
este termo "Vorticismo" e o aplicou a literatura, baseado na
prépria metdfora do "Vértice" - que s6 por si, denota bem o

movimento impestuoso que este movimento pretende representar.

Para Pessoa, Futurismo e Vorticismo seriam dois "ismos”
dum dinamismo vertiginosc que como hino - saudagd3o - a Walt
Whitman, basear-se-iam na apologia da "beleza ndo-aristotélica”
da procura de "sensagbes fortes", logo da propria "sensagdo

dinamica" que os pintores futuristas italianos defendiam.(20)

Trata-se, todavia, segundo Pessoa, de deois "ismos" (dinamis-
mo e vorticismo) decadentes, porgue eles sfo o produto da neces-
sidade de elogiar a "forga" e a energia, entusiasmo esse que
sé pode advir de quem é "doente de espirito"(2l) e sofre da nos-
talgia de ter sido saudavel. Se pensarmos em Alvaro de Campos
ou nos multiplos Alvaro(s) de Campos existentes, poderiamos
facilmente fazer corresponder este Campos - dinamista e vortii-
cista{?) ao Campos enérgico e salutar antipoda dol(s) Campos
decadente e doente de espirito. Assim, podemos entender a cria-

cdo do Dinamismo motivada por um duplo estimulo em Pessoa:

- curar-se de ser "descendente do século da decadén-
cia"{(22) e estar momentaneamente saudavel porque capa:z

de sentir "sensagdes fortes" e dinamicas;

- através dele conseguir nivelar Portugal & Europa,
demonstrando gque também ele & capaz de criar um

"ismo" equivalente a esses "ismos" europeus tais

{20) Ver cap. 1.4., pig. 89.

(21) "ser-se decadente & ser-se doente espiritualmente, & ser-se superior!” - diz-nos Luis de Mo
talvan na sua "Tertativa de um Ensaio scbre a Decadéncia" in Centauro, Lishoa, Contexto, 1982,
rég. 8.

{22) "samos os descerdentes do século da decadencia” é a primeira frase can que Luis Montalvor abre
a sua "Tentativa de um Ensaio scbre a Decadéncia® in Centauro,Lisboa,Contexto,1982, pag. 7.
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como futurismos e vorticismos, nd3o correndo, porém,
o perigo de ver "invadida" a sua Patria por empres-

timos de "ismos" exclusivamente estrangeiros.

Lutando contra a "hypnose do estrangeiro"{(23), o dinamis-
mo seria um "ismo" nacional equivalente aos europeus, que contri-
buiria para estimular uma "sensibilidade portuguesa" (24). Por
outras palavras, seria o tal "Nacionalismo Cosmopolita"™ (25 pelo

gqual o Fessca tanto pugnou.

Por isso mesmo € que neste conjunto-'de textos a que aludi-
mos loge no inicio, e gue seriam a tal “"variante" do "Ultimatum"
de Campos, nos surge a indicag3d3o de gue: "Avisam-se os incautos
e os sujeitos & hypnose do estrangeiro gue este manifesto é
superior, em todos os sentidos, a todos os manifestos symbolis-

tas, cubistas ou futuristas". (26}

0 Dinamisme serviu particularmente a Campos enguanto o
"ismo"saudavel através do qual ele pdde tomar uma atitude e
desenvencilhar-se, momentaneamente, da sua outra face decadente
e invadida pelo tédio, de quem nunca fez mais do gque fumar
a propria vida(27); ou seja, dinamismo é afinal a terminologia
nacional, para o futurismo que momentanea e parcialmente entusi-

asmou Alvaro de Campos.

E curioso mnotarmos num outro texto também em anexo(28),
gque analisa a composig8oc do Sensacionismo, que para alem do
interseccionismo e do paralelismo (gue ele atribuiu a Alberto

Caeiro), a primeira terminologia =~ "ismo" - que Pessoa utilizou

(23) Anexcs, texto 88-8 verso, pag. 321.

(24) Anexos, texto 88-8, pag.3li8.

(25) Anexos, texto 87A-20, pag.276.

(26) Anexos, texto 88-8 verso, pag.32l.

(27} "Mmca fiz mis o que fumar a vida." é um dos verscs dc poema "Opidrio" de Campos, in Qrpheu I,
Lishoa, Atica, s/d, pag. 10.

{28) Anexos, texto 88-2, pp. 329-331.
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para representar o sensacionismo de Alvaro de Campos, foi exac-
tamente o de "dynamismo", o qual depois riscou e substituin
por "Sensacionismo propriamente dite"”. Esta sua hesitagdo refor-
ga a correspondéncia entre dinamismo e futurismo, assim como

o facto de ambos serem parte integrante do préprio Sensacionismo.

Se o dinamismo "coloca o© ponto de partida da sua artifi-
cializagdo da sensibilidade no mundo externo, no objecto a des-
¢rever ou a cantar"(29), para o Abstraccionismoc "o ponto de parti-
da & ja, nd3o o objecto da sensibilidade, mas o conceito mediato
entre esse objecto e a propria sensibilidade"({30), ou seja, o
abstraccionismo sera jd um estiddio posterior ao dinamismo, isto
€, na escala da decomposig3o da sensagdio, sera ja a sua propria

intelectualizacgdo: "E por isso, sobretudo intelectual™.(3l)

Deste modo, o© abstraccionismo "acelera" o processc do
dinamismo e transfere o seu campo de acgdo, ja nd3o para as "sen-
sagbes fortes" provocadas pelo objecto, mas para uma conceptuali-
zagd3o dessas sensagdes, logo para oultimo estagio desse processo
de decomposigdo da sensagio que €& a sua propria intelectualiza-
g3o. ( 32)

Por isso, também ele opera "quanto a eliminag3o da Persona-
lidade" e guanto a "supressdo de toda a emogdo da arte, reduzin-
do-a a um meroc Phenomeno intelectual da sensibilidade". (33)
0 abstraccionismo corresponde assim ao momento de, apds consta-
tada uma "analyse dynamica da realidade"{34), se deslocar esse

rocesso "analitico" para © proprio pensamento.
P

{29) Anexos, texto B8-6, pag. 325.

(30) ibid.

(3l) ibid.

{32) Uma das divisdes que Pessca faz do "conteido da sensacio” € a seguinte: "a) - Sensagdoc do uni-
verso exteriar; b) - Sensagfio do dbjecto que se tama consciéncia naquele morento; ¢} - ideias
cbjectivas com o mesmo associadas; d) - ideias subjectivas oom o mesmo asscciadas (estado de
espirito naquele mamento) ; e) - tamperamento e base mental da entidade perceptiva; f) - o fe—
néreno abstracto da consciéncia.", Pessoca, F., "Schre "Orpheu", sensacioniswo e paulismo” in
Paginas Intimes e de Auto-Interpretacdo, Lisbca, Atica, s/d, pag. 182.

(33) Anexos, texto 88-10, pag.326/7.

(34) Anexcs, texto 88-9A, pag. 325.
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Ora, se "Pensamos de treés modos: concretamente, concretabs-
tractamente e abstractamente, isto &, por imagens, por palavras
e por ideias”" (3%, o modo de pensamento abstracto - o abstraccio-
nismo - corresponde a proépria ideia (pensamentos por ideias),
ou seja, estamos perante nd¢ um "pensamento vulgar" - concreto
e exterior -, nem um pensamento abstracto - concreto - cientifi-
co -, mas perante um pensamento interior - psicoldgico - que

€ o proprio pensamento metafisico.(36)

Deste modo, o abstraccionismo serd nd3c o "pensamento por
palavras" - porque isso, & o "pensamento dos retdéricos"(37);
ndo o pensamento por imagens - porgque isso & o pensamento concre-
to de correntes(tais como futuristas, dinamistas e vorticistas)
- mas sim o proprio pensamento intelectual do raciocinic e da

imaginagdo.

Trata-se, entdo, de uma antecipagdc da construgdoc intelec-
tual a que € submetida o proprio Sensacionismo: "O Sensacionis-
moc recua ainda mais o ponto de vista da artificializagdo: ele
ja4 nd3o estd no conceito mesmo, mas na propria sensagdoc inteira-

mente subjectiva™.(38)

(35 Anexcs, texto 75-38, pag.348.
(36) ibid.
(37) ibid.
(38) Anexos, texto 88-6, pag.325.
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Dinamisme e Abstraccionismo s3o, afinal, dois processos
fundamentais na construgio do Sensacionismo(3?), logo, na "des-

construgdo”" da sensagio.

(39) Fernando Alvarenga em A Arte Visual Futurista em Fernando Pessoa, fala do sensacienismo ocam
un processo "totalizante" que contem am si, outros "ismos" (por ex.: Futurismo, cubismo e si-
miltaneisms) que convergem, exactamente, para um Abstraccianismo: "A necessidade que o sensa-
cionismo sustenta de “extrair" de "todos os sistams" e esoplas de arte, preferencialmente, a
"beleza” e a "originalidade", que lhes sdo "mais peculiares", camo vimos, ndo pode evitar, que
os outros elementos ou aspectos da totalidade schrevivam até porque, se os "aceita", eles
plastam-se-lhe na infarmagdo da formagio artistica, quer através das ausencias, quer atraves
da "beleza" e da "ariginalidade" extraidas. Dai que o processo totalizante se condense e,
oo que paradoxalmente, se dissclva, assim condensando-dissclvendo o futurismo e os demais
"igmos” conjuntos, e por consequencia podendo premunciar mesmo alguras expressdes do Abstrac-
cionigmo.”, Alvarenga, F., A Arte Visual Futwista em Fernando Pessca, Lisboa, Editarial No—
ticias, s/d, pag. 54/5.
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Fusionisme " : " o vento geme

Quisionismo : " o vento sopra e faz-me

estar triste "

- Minha tristeza a sinta o vento. "

(Pessoa, F., Anexos, texto 88-2, pag. 331)
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1.8. QUISIONISMC E FUSIONISMO

Quisionismo e Fusionismo sd3c doils "ismos" inédditos de
Pessoa. Num texto em anexo{l) em gque Pessoa analisa os wvarios
processos do sensacionismo e mais uma vez tenta esqguematizar a
decomposigdo da sua unidade minima - a sensagdo -, Quisionismo
e Fusionismo surgem como dois "ismos" intermédios desse processc

equivalentes a duas fases - dimens&es - do sensacionismo.

Podemos ler nesse texto dque o Quisionismo corresponde
agquilo que Pessoa esquematiza da seguinte forma: "objecto + ideas

associadas + outras cousas em que [...] penso."(2)

Deste modo, um exemplo de Quisionismo é: "O vento sopra
e faz-me estar triste."(3) Ao quisionismo, uma outra fase neste
processc de decomposigdc - construgdc - da sensag¢io se segue:
Se num primeirec momento ¢ "vento sopra" e me "faz estar triste”,
num segundo momento, ao "objecto + idéas associadas” um outro

elemento se ira juntar: "o estado temperamental do meu espirito."
(4}

(1) Anexcs, texto 88-2, pag. 329-331.

{2) ibid.
(3) ibid.
(4) ibid.
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Apos esta cadeia de associagdes, obtém-se o Fusionismo, cujo

exemplo €é: "o vento geme."(5)

Agssim, operou-se a transposigdo d¢ meu "estado de alma"
(tristeza) para o objecto (vento) ac qual associei a subjectivi-
dade da ideia - logo © estado temperamental do meu espirito.
O Fusionisme é& entdo, tal como a propria etimologia da palavra
o indica, a fus3do dum "estado de alma" com uma "paisagem"(6 ),
fusdo essa que no seu estadio anterior - quisionista - ainda

ndo se tinha efectuado.

Se recorrermos também A& etimologia da palavra "quisio-
nismo", constatamos que "quis" em latim designa um adjectivo
ou pronome de caracter indefinido e/ou interrogativo, assim como
a propria raiz do verbo perguntar.(7) Deste modo, quisionismo
€ um "ismo" que designa o primeiroc momento em gque sujeito e objec-
to se encontram num plano jad de cumplicidade - "o vento soora
e faz-me estar triste"™ -, mas ainda indefinideo, logo ainda nio

realizada a fusdc total de "o vento geme".

Facilmente nos apercebemos gque a diferenga existente entre
quisionismo e fusionismo é a propria distdncia que separa a compa-
ragao da Metafora, ou seja, & o mesmo processo de sintese gque
se opera na passagem da mera comparagdo a "comparacdoc abreviada®
que & a metdfora.(8) Deste modo, "o vento geme" é a prépria econo-
mia literaria - figura de retdérica - gque sintetiza: "Minha tris-

teza a sinta o vento."(9)

Este fusionismo encontrame-lo também num outro texto,

este ndo inédito, em gque Pessca esquematiza as trés dimensdes

(5) ibid.

{ 6) Referims jA anteriommente a frase de Pessca "Toda a paisagem € um estado de alma”, a qual é
aqui parafraseads. Ver cap. 1.2., nota 16, pag. 16.

( 7) Quaerd, is, ¥re, quaesim, quaesitum Significa em latim: perquntar, interrogar{-se), ir em bus-

ca de.
{ 8) Ver : Laushberg, H., Elementos de Retorica Literaria, Lisboa, F. c. Gulbenkian, 1982, 32 ed.,
pag. 163,

{ 9) Anexcs, texto 88-2, pag.33l.
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do sensacionismo. Nesse esquema(l0) o sensacionismo a trés dimen-
sdes surge designado por duas outras terminologias, com a indi-
cagd3o de um sinal de redacgdo provisdoria por parte de Pessoa.
Estas duas outras designagdes sdo respectivamente as de: "sensa-
cicnismo integral"” e/ou "Fusionista". Os exemplos que ilustram
esta terceira dimensfo do sensacionismo s3o: o seu drama estati-

co "0 Marinheiro" e A Confiss3o de Licio de Sa-Carneiro. Esta dimen-

s3o, na seguéencia dos estudos que tém sido realizados sobre as
trés dimensdes do sensacionismo(ll), tem sido designada apenas
por uma das terminologias - "sensacionismo integral" - em detri-
mento do outro paréntesis (variante) - "Fusionista" - em igualda-
de de circunstdncias no manuscrito. No entanto, esta designagdo
de "fusionista"™ é talvez, por si sé, um conceito - "ismo" - mais
elucidativo do que agquele a gue recorrentemente se alude. Isto
porgue fusicnismo ao designar uma terceira dimensdo¢ do sensacio-
nismo, logo o "sensacionismo integral®, reforga a propria defini-
g3o deste "ismo" como a arte da "sintese-soma" de que fala Campos,
logo, a arte duma fusdo de todos os outros "ismos" e de todas
as outras dimensdes do sensacionismo. Contudo, vimos também
jé gque Fusionismo é uma figura de retdrica - a Metidfora. Entdo,
poderiamos concluir, que o sensacionismo a trés dimens&es - por-
que fusionista - & a propria metafora-sintese das outras dimensdes
do sensacionismo. Sendo, vejamos: numa primeira dimensdoc, as
sensagdes succedem-se {(numa linha AB que esquematiza a propria
consciencia), disso sera exemple, Segqundo o mesmo texto "Hora

Absurda" {Pessoca) e "Scena do 0Odio" (Almada Negreiros).

Numa segunda dimensd3o, as sensacgdes Jja se interseccionam
(ou seja, comegam ja o seu processo de "fusdo" embora parcialmen-
te), os exemplos sidc "Chuva Obliqua" de Pessoa e a novela "Eu-

prdpric o Cutro" de Sa-Carneiro. (12

(10) Este esquam, evbora nic-inédito, foi também incluido em anexo, para que se possa ler estas duas
designagdes da terceira dimensio do sensacionismo (texto 87-49 V., em facsimile, pig. 349.)

(11) Veja-se, por exemplo, o estud de Lopes, Teresa Rita, “"Pessoa, Sa~Carneiro e as tres dimensdes
& sensacionism” in Cadernos da Coloquio/letras, MR 2, Modernismw e Vanguarda, Lishoa, Gulben-
kian, 1984; assim cam Alvarenga, Fernando, A Arte Visual Futurista em Fernando Pessoa, Edito-
rial Noticias, Lisboa, s/d, pag. 10L. .

{12) Anexos, texto 87-49 V., em facsimile, pag. 349.
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Numa terceira dimensio, para além duma sucessdo e duma
intersecgdo das sensag¢des gque se obtém pela soma "objecto" +
"ideias associadas", teriamos ja um outro elemento - "o estado
temperamental do meu espirito{l3) que operaria o processo de sin-
tese - "fusdo" - dos anteriores. Os exemplos apresentades sdo:

"0 Marinheiro” e A Confiss3o de Licio.

Apesar de ndo ser o objectivo deste capitulo analisar
as treés dimensdes do sensacionismo (a qual andlise sera feita
num momento posterior)(l4), era contude fundamental estabelecer
este paralelo entre fusiconismo e a terceira dimensd3o do sensa-
cionismo, para gque melhor se perceba a "fusdo" gque este "ismo*
realiza . também nas dimensdes literdrias do sensacionismo. Cons-
tatamos que o fusionismo opera a sintese de todos os outros gque
o precederam, n3o s0 do quisionismo, como também do patlismo
{succedentismo) e do interseccionismo. Logo, o fusionismo sera
o equivalente a um "sensacionismo integral", visto basear-se

jad nos mesmos principios do prdoprioc Sensacionismo.

Distingue-se o fusionismo do interseccionismeo peleo facto
de, neste sequndo "ismo", assistirmos apenas 4 intersecgio de
dois planos: O Eu e o Outro na novela de Sa-Carneiro {"Eu-Pro-
prio o Outro") e os dois plancs gque encontramos sempre em cada
um dos seis poemas de "Chuva Obliqua". No fusionismo, somos ja
confrontados com miltiplos planos(l3}) gue nio s6 se sucedem, como

se multiplicam, se simultaneizam, logo se fundem entre si.

Pensando nos exemplos apresentados para esta dimensdo
fusionista do sensacionismo, poderiamos entender as vozes das
veladoras do Marinheiro, e as trés personagens {Licio, Ricardo

e Marta) de A Confissdo de Lucio, como trez vozes parecendo a partida

distintas, mas gque sdo afinal uma s0. Do mesmo modo gque as treés

(13) Ver nota 4, pag. 164.

{14) Ver cap. 2.1.

(15) Veja-se o proprio desenhc ~ esquam — que Pessoa faz destas trés dimensdes, em que na tercei-
ra ele faz interseccicnar miltiplas linhas que se furndem num meso plano, pag. 349.
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veladoras sdc a fusdo de uma outra e {nica voz (afinal do pré-
prio dramaturgo...) gue sSe consubstanciam num sonhe comum =~ o©
do Marinheiro -, também Ricardo, Lucio e Marta sdo afinal a ne-
cessidade de desdobramente dum Eu num Outro, de forma a conse-
guir realizar - recuperar - a "fus3o" - unidade - consigo pré-

prio. (16)

Se retomarmos as duas figuras de retdrica subjacentes

4 passagem dum quisionismo e um fusionismo - comparacdo e Meta-
fora - talvez pudessemos afirmar gque, se num sensacionismo a
duas dimensdes estamos ainda no plane da comparagdoc - intersec-

gio apenas de dois planos; num estadio fusionista, porgque mais
sintético, nos situamos em plena fusdo, nio de dois mas de mul-
tiplos e dispares planos, porque estamos ja no campo da propria

metafora.

Concluimos, assim, gque gquisionismo e fusionismo sido dois
"ismos" fundamentais no percurso empreendido por Pessoa do pau-
lismo ao sensacionismo, visto gque eles s3o o prdprio momento

de transig3do duma pluralidade para a conguista duma unidade -

£ . . . . .
sintese - sensacionista. Do mesmo modo que o fusionisme foi
essencial na sua busca da decomposigd3o da sensagdc - lego do
proprio sensacionismo - pois ele permitiu chegar a propria compo-

sigdoc do "cubo da sensagio" (171. Assim, temos:
. Meu temperamento

1

2. Meu estado de espirito nc momente.

3. Ideias directas causadas pelo objecto.
4

. 0 objecto." (18)

(16} Ver cap. 2.4., pag.2:%8.
(17) Ver cap. 2.3., pp. 242.
(18) Anexos, texto 88-2 verso, pag. 33l.
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A conclus3o que permite ja& chegar a este estadio fusio-
nista do sensacionismo & a de que: "Todo o phenomenc mental tem

gquatro dimensdes." (19

(19) ibid.
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II O Projecto Sensacionista




" The sensationist movement (represented
by the Lisbon quarterly "Orpheu") repre-
sents the final synthesis. It gathers
into one organic wheole (for a synthesis
is not a sum} the several threads of
modern movements, extracting honey from
all the flowers that have blossomed

in the gardens ¢f Eurgpean fancy."

{(Pessca, F., Anexos, texto 88-31, pag.328)
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2. O SENSACIONISMO

Apdés esta viagem poliismica chegoun Pessoa-Campos a uma
conclus3o: é& gque "Afinal a melhor maneira de viajar & sentir."
(1) Se viajar é "perder paises”(2), pelo contrario, "sentir
é crear"(3). Trata-se, entdo, de relembrar todas as "paisagens"”,
reunir ¢todas as "notas" tomadas durante essa viagem artistico-
-literaria, e criar um “"ismo" - tomar uma "atitude" - gue baseada
na experiencia sensorial adquirida, sintetize todas essas sensa-

gBes. A essa "atitude" chamou-lhe Pessoa: Sensacionismo.

Constatando que a "dnica realidade verdadeira é a sensa-
gdo"(4), sentir sera o elo de ligagdo entre as vArias "paragens"
pelos "ismos™. O sensacionismo -, cujo principic & "sentir tudo
de todas as maneiras./ Sentir tudo excessivamente,"(5) - seria
para Pessoa a "sintese final” do processc metonimico que esses
"poliismos" representaram, seria o todo - porto - para o qual
todas as partes tinham tomado rumo e no gual poderxiam finalmente

ancorar. Segue o Sensacionismo, por isso, uma des regras funda-

1) Campos, alvaro, Poesias, Lisboa, Atica, 1980, pag. 104.

} "Viajar, perder paises!", é o primeiro verso dum poam de Pessca ortdnimo datado de 20-9-1933
in Quadros, A., Fermando Pessoa - (hra Poérica e am Prosa, I wl., Porto, lello & Irmd3c, 1986,
pag. 370.

3} Anexcs, texto 88-11, pag. 312.

} Bnexos, texto 88-11, pag. 312.

{5 ) Campos, Alvaro, "Afinal, a melhor meneira de viajar € sentir." op.cit., pig. 104.
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mentais da arte:
" 1. Toda a arte €& criagdo e esta portanto subordina-
da ao principio fundamental de toda a criagdo: criar
um todo objectivo, para o que é preciso criar um
todo parecido com os todos gque h& na Natureza -
isto é, um todo em gque haja a precisa harmonia entre
o todo e as partes componentes, ndo harmonia feita

e exterior, mas harmonia interna e organica." (6)

Desembarcados neste "cais" com Pessoa, cabe agora perceber
gqual o "mel" que o Sensacionismo extraiu de cada uma das "flores"”
(ismes) gque brotaram dos "jardins" visitados da wvanguarda euro-
peia(7), em harmonia com os "pdlens" nacionais que ndo poderia

de igual modo deixar de recolher.

Com a grande capacidade critica gue lhe reconhecemos ,
separou Pessoa o "trigo do joio"(8), de modo a reter apenas as
"imagens" gue lhe interessavam para construir uma corrente lite-
raria que fosse simultaneamente nacionalista e cosmopolita: =~

o Sensacionismo.

Deste modo, © seu projecto sensacionista seria o de conci-
liar uma arte moderna, porgque "maximamente desnacionalizada"
acumulande "dentro de si todas as partes do mundo”"{(9), e uma
arte tipicamente nacional porgque também herdeira do modo de
sentir do seu pais de origem. Ura arte, enfim, gue preenchesse
todos os requisitos do supremo nacicnalismo: o Nacionalismo cos-

mopolita. (10

(6 } Pessca, F., Piginas Intimes e de Auto-Interpretacio, Lisboa, Atica, s/d, pag. 160.

(7 ) Esta metafora aqui utilizada € um parafrase daquela que Pessoa uscu para definir o Sensacio-
nisme: "It [the sensationist movement] gathers into ane crganic whole {(for a synthesis is not
a sun) the several threads of modern movements, extracting honey fram all the flowers that
have blossamed in the gardens of Buropean fancy." Anexos, texto 88-31, pég. 328.

(8 ) "Critica" tem origem etimoldgica em "crinein", que significa: fazer passar por um crivo, os-
colher, o trigo do joio. Ver Ceelho, Eduardo Frado, Cs Universos da Critica, Lisboa, col.
signos, Ne 40, Edicdes 70, 1987, pag. 175.

{9) "Por isso a verdadeira arte moderma tem de ser maximamente desnacicnalizada - acumular dentro
de si todas as partes d mumndo. SO assim sera tipicamente moderna.” in Pessca, F., op.cit.,
pag. 114,

(10) Znexos, texto 87A-20, pig. 276.
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Deste modo, tratando-se duma "sintese" e nio duma mera
"soma" ("for a synthesis is not a sum") ({11}, o sensacionismo apesar
de ser um "ismo" "exclusivamente literario"(12) nio podia deixar
de englobar "todos os outros e ainda todos os outros gue os outros
combatem, € todos os processos passados, e todos 05 processos
que ndo existem. Engloba todos os outros comoc a literatura englo-
ba todas as artes."(13) 1Isto €, o sensacionismo "extrafu" desses
"jardins™ da vanguarda europeia exactamente a motivagdc para
realizar um movimento - atitude - interartistica gque Pessoa en-
saiara ja com o interseccionismo. A dificuldade encontrada em
dividir o interseccionismo em graus ou niveis, em delimitar
as varias artes e "ismos" de que se compunha, seria agora ultra-
passada por Pessca ao tomar uma "atitude sensacionista" que,
por definig¢3o, abolisse toda e gualquer fronteira e presenti-~-
ficasse todos esses processos artisticos e literarios. Isto

porque:

"0 Sensacionismo difere de todas as atitudes lite-
rarias em ser aberto, e ndo restrito. Ao passoc gue
todas as escolas literarias partem de um certo nume-
ro de principios, assentam sobre determinadas bases,

o Sensacionismo nd3o assenta sobre base nenhuma.(...)

Assim, ao passo que gqualquer corrente literaria tem,’
+ . . » »

em geral, por tipicoc excluir as ocutras, o Sensacionis-

mo tem por tipico admitir as outras todas. Agsim,

é inimigo de todas, por isso gue todas sdo limitadas.

O Sensacionismo a todas aceita, com a condigdao de

n3ic aceitar nenhuma separadamente.” (14)

0 Sensacionismo é, por isso, e por definigdo, o espago

de realizagd3o do projecto interartes pesscano: ele & uma "arte-

(11) Anexcs, texto 88-31, pag. 328.

(12) Anexos, texto 88-9, pag. 323.

{13) ibid.

(14) Pessca, F., Paginas fntimas e de Autc—Interpretacio, Lisboa, Atica, s/d, pag. 159.




-todas-as-artes"(15) gque tem apenas por regra: "ser a sintese

de tudo."(16)

Do Paulismo extraiu as suas primeiras tentativas de "suce-
dentismo imagistico": aproveitando os seus "residuos" simbolis-
tas filtrados dum culto do "vago" e do "subtil"™ e juntando-lhe
a complexidade propria a indefinigdo pallica, guardou deste "ismo"
os seus ensaios {nomeadamente gramaticais pela wutilizagdo de
formas verbais reflexivas) gque lhe permitiriam as primeiras "in-
tersecgdes” entre objecto/sensagd3o, "paisagem" e "estado de

alma”.

Ao Interseccionismo arrancou as paginas de exercicios de
simultaneidade entre o objecto e as ideias por ele sugeridas,
0o que lhe permitiu formar uma cadeia de analogias atraves das
quais pudesse fazer variar infinitamente - multiplicar - a sen-
sagdo das coisas, e fundir todos os processos artisticos e lite-

rarios.

0 cubismo ensinou-lhe a sua experiencia de decomposigio:
aprendendo a "desintegrar" a sensagdo e a multifacetad-la no cubo
- "o cubo da sensagdo®"(l7) - pade analisd-la nas suas partes e
cores mais simples, interrogando-se : "De que cor sera sentir?"(18)
Aproveitou a nogdoc de "sensagdo dinamica" e libertou-a para além

do espago, no tempo.

Roubou ao futurismo/formalismo uma experiéncia sensorial,

essencialmente fdnica, reforgou com ele a capacidade de autonomia

da sensagdo ja aprendida com o cubismo. Encontrou sobretudo
. a especificidade do seu objecto de estudo - "a esfera propria
dessa decomposigdo - ndoc as coisas, mas as nossas sensagdes das

(15) ibid; pag. 114.

(16) ibid; pag. 124

(17) Ver II Parte, cap. 2.3., pp.242, onde este principio sensacionista do “cubo da sensag@io" se-
ra desenvolvido.

{18) Pessca, F., "Carta a Mirio de Sa-Carneiro", datada de 14 de Marco de 1916 in Quadres, Antdnio,
Fernando Pessca — (bra Poética e em Prosa, vol.II, Porto, Lello & Immdo Editores, 1986, pag.
209, .
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coisas". (19)

Recolheu do Dinamismo e Vertigilnismo todo o movimento "vor-
ticista®™ de modeo a poder eliminar toda a continuidade temporal,
toda a individualidade, suprimindo por isso, todas as "emogdes
pessocaes na arte”(20). Com estes dois "ismos" desenhou - construiu
© "volante" (ou "vortice") atravées da qual engrenagem pudesse
girar "com tal velocidade desmedida, pavorosa"{2l) que causasse

a propria sensagdo de vertigem.

Alcangou com o Abstraccionismo a capacidade de eliminagdo
de toda a matéria, inclusivé da propria Personalidade, reduzindo
por isso a arte a uma pura intelectualizagdo nd3oc sé do objecto,

como da propria sensagdo desse objecto.

Realizou com o Quisionismo e o Fusionismo o seu "ensaio
geral" de comparagdo e sintese de todas as sensagdes adguiridas,

de todos os processos utilizados.

De tudo isto, resultou uma "atitude" que pela sua complexi-
dade de composigdo teria que acabar por se decompor em Varios
tipos, graus ou dimensdes, agindo, por isso, de forma(s) distin-
ta{s) consoante "a parte" gue mais quizesse evidenciar, a "paisa-
gem" de gue se gquizesse recordar. Isto e, resultou um “"Movimen-
to Literario" o qual se debatia a ele prépric com duas correntes:
"uma nacional e outra cosmopolita.”(22) Este processo torna-se

ainda mais complexo se constatarmos com Alvaro de Campos que:

"Em Portugal hoje debatem-se duas correntes, antes
ndo se debatem por enquanto, mas em todo © caso a

sua existéncia @ antagonica.

(19) Pessoa, F., op.cit. (ncta 14), pag. 137,

(20) Anexos, texto 88-10, pag. 326.

(21) Campos, Alvaro, "Ode Maritima" in Poesias, Lisboa, Atica, 1980, pag.

(22) Campos, Alvaro, "Modernas Correntes na Literatura Portuguesa" in Pessoa, F., op.cit., pag.125.
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Uma é a da Renascenga Portuguesa, a outra e dupla,
é realmente duas correntes. Divide-se no Sensacionis-
mo, de que é chefe o sr. Alberto Caeiro, e no pat-
lismo, cujo representante principal é o sr. Fernando
Pessoa. Ambas estas correntes sio antagonicas aquela
que e formada pela Renascenga Portuguesa. Ambas
sdo cosmopolitas, porquante cada qual parte de uma

das grandes correntes europeias actuais."({23)

£ curiosa a distingdo que Campos faz desta segunda corrente
que se opde & "Renascenga Portuguesa", e que se divide no Sensa-
cionismo e no patlismo, isto porque comc sabemos, s3oc inimeros
0s textos em gque Pessca considera o© segunde "ismo" como parte
integrante do primeiro {(representando mesmo a sua primeira dimen-

sdo):

"Considerar no Sensacionismo as espécies:
(1) Alvaro de Campos
(2) patlismo."™ (24)

Tratar-se-a de "arrumagdes"diferentes produto desse "jogo
ficcional" pessoano de escolher gquem assina o texto, logo, quem
tem determinada opinido? Ou num primeiroc momento Pessoca-Campos
tera pensado em duas "atitudes" distintas: uma essencialmente
paulica gue desse conta da sua fonte simbolista francesa, e duma
outra, o sensacionismo propriamente dito, este agora constituido
sobretudo por todos esses "ismos" da vanguarda europeia? De
facto, da Campos a entender a este editor inglés gque pailismo
e sensacionismo seriam dois "ismos" distintos, ambos cosmopoli-

tas, ndoc obstante as fontes diferentes donde provinham. {25)

(23) ibid; pag. 126.

(24) hnexos, texto 88-3, pag. 332.

{25) "0 Sensacicnismo prende—se 2 atitude enérgica, vibrante, cheia de admiragdo pela vida, pela
Matéria e pela Forga, que tem la fora representantes com Verhasren, Marinetti, a Condessa de
Moailles e Kipling (tantos génercs diferentes dentro da mesma corrente!); o paulismo pertence
a corrente cuja primeira menifestagiio nitida foi o simboliswo. Arbas estas correntes tém en-
tre nds este iqual caracteristico em relag@io ac seu ponto de partida e que € para nos argulhar-
mes - de que S30 avangos enaITes Nas Correntes em que se integram. O Sensacionismo & um grande
progresso scbre tudo quanto 1a fara na mesme orientacdo se faz. O pailismo & um enorme progres-
so, scbre todo o simbolismo e neo-simoolismo de la~fora." Campos, Alvaro, "Modermas Correntes
na Literatura Portuguesa" in Pessoa, F., op.cit., pag. 126.
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Provavelmente, terd em seguida posto de parte o projecto
de um "ismo" representado especialmente pelo "sr. Fernando Pessca"
e té-lo-ia incluido numa das partes desse todo sensacionista
na gqual também Pessoa ortdnimo pudesse participar. Isto porque,
como Campos constata nessa mesma carta, o Sensacionismo é consti-
tuido por "tantos géneros" tdo diferentes, gque também se poderia
exactamente iniciar no proprio paulismo. Acrescentando um ter-
ceiro movimento do quai descende guer o pallismo guer o sensacio-
nismo - "o panteismo transcendentalista portugues"(26) - facilmen-
te nos apercebemos que as "Modernas Correntes na Literatura Por-
tuguesa®™ se acabam por fundir numa "atitude" comum a todas: -~

a propria "atitude sensacionista."”

Uma das maiores dificuldades gue este projecto sensacionis-
ta teria gue ultrapassar, era exactamente a de consegqulr consti-
tuir um conjunto de regras que ¢ fundamentasse, visto ele excluir
a priori, toda e gqualquer teoria; assim como,decompor-se (para
se auto-analisar) nas multiplas partes que o constituiam, pelo

facto de também ndoc aceitar nenhuma delas separadamente.

Deste modo, encontramos espalhadas pelo seu espdlio, ina-
meras tentativas de resolver esta "equagd3o" sensacionista gque,
quande comparadas, se nos afiguram muitas vezes como resultados

contraditérios:

"A attitude sensacionista resolve-se em trez elemen-

tos:

(1) Sensacionismo analytico - ou intelectual: Inter-
seccionismo - "Chuva Obliqua", etc.

{2) Sensacionismo synthetico - (...)"Q27);

(26) "Descendemos de trés movimentos mais antigos - o "simbolismo" francés, panteismo transcenden-
talista portugues, e a haralhada de coisas sem sentido e contraditdrias de que o fuhmrismw, o
cubismo e cutros quejandos s3o expressdes ocasionais, ambora, para semos exactos, descanda-
mos mais do seu espirito do que da sua letra." ihid; pég, 134.

(27) Anexocs, texto 88-13, pag. 310.
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ou: "os elementos do sensacionismo"™ sdo:

"{l) o que comegou com Walt Whitman
{2) o que comegou com os symbolistas

(3) o gque comega no cubismo e no futurismo"® (28);

ou ainda:

"0 sensacionismo contem na sua forma moderna tres
aspectos:

(l) o interseccionismo: interpenetragdo de sensagdes.
{(2) o paralelismo: A. Caeiro]

(2) O Sensacionismo propriamente dito: Alvaro de Cam-

pos."(29) ;

poder-se-a ainda "considerar no sensacionismo as espécies:

(1) Alvaro de Campos
(2} patlismo." (30);

do mesmo modo gque oS

"noves processos sdo0:
{l1) O interseccionismo:
2. 0 vertiginismo:

3. (... (3D

Para além destas hipoteses de (de)composigdo muitas ou-
tras poderiam ainda exemplificar a complexidade desta "atitude
sensacionista". Porém, a dificuldade ndo se esgota, uma Vez
mais, agui. 0 seu projecto sensaciconista de "sentir de tudo

de todas as maneiras" obrigara Pessoa a empreender simultanea-

{28) Anexos, texto 88-37, pag. 309
{29 £ de notar a propria hesitagio que encontramos do autor nestas duas variantes para o "se-
gundo aspecto” & sensacionismo, assim cowo a tentativa de distingdo e atriluicio de "parale-
lismo" a A.Caeiro e de um "sensacionismo propriamente dito'a Alvaro de Campos.™ in Anexos,
texto 88-2, pag.329. —
(30) Anexos, texto 88-3, pag. 332.
(31) Erexos, texto 88-2, pag. 329.
179



mente um outro projecto: para poder "sentir tudo de todas as
maneiras" era preciso: "ser tudo e todos"(32); logo, paralelamente
a esta busca das dimensdes artisticas e literdrias do sensacionis-
mo, teria Pessoa que providenciar toda uma "coterie" de disci-
pulos, companheiros de viagem, que o ajudassem a dar corpo é

voz a dimensdes tdo dispares, sensagdes t3o contraditdrias.

Comegou essa outra "viagem” em torno de si proprio: de
tanto os sentir, concebe-os. Poderia, assim, "sentir excessiva-
mente" (33} toda essa "mescla" de sensagdes na "pessoa de outro" 34)
salvaguardando deste modo, toda e qualquer arbitrariedade, ou
contradigédo. Depds em cada um deles um modo diferente de ser
sensacionista. Construiu assim toda uma literatura, e conver-

teu-se ele proprio nessa literatura. (35

Frocurou-lhe um percursor: Cesario Verde; elegeu-lhe o
chefe - Alberto Caeiro; separou todo o neo-classicismo que essa
atitude continha de toda a vanguarda, e distribuiu-os respecti-

vamente por Ricardo Reis e Alvaro de Campos. (36)

{32) Anexos, texto 88-4, pag. 314.

{33) “Sentir tudo exvessivamente" m"Afmalanellnrrranemdev:a]aresemu_r" Campos, Alvero,
Poesias, Lisboa, Atica, 1980, pag. 104.

(34) "Mantenho, é claro, o men proposito de langar pseudonimemente a chra de Caeiro-Reis-Campos.
Isso € toda ume literatura que eu criei e vivi, que é sincera, porque é sertida, e que cons-
titui uma corrente cam influéncia possivel, benefica incontestavelmente, nas almas dos outros.
0 que en chamo literatura insincera nfo € aguela andloga 4 de Alberto Caeiro, & Ricardo Reis
azd)MMﬂodecmgs(c&mrnmm este Ultimo, o da poesia schre a tarde e a noite). Isso
ea&mhdonapesua&auMmo é escrito dramticamente, mas & sincero (...)", Pessoa, F.,
Carta a Cortes-Rodrigues datada de 19 de janeiro de 1915, in Quadros, Anténio, Fernando Pes-
soa - Cbra Poética e em Prosa, vol. II, Porto, Iello & Irmdo Editores, 1986, Pag. g. 178.

{35) "Cam uma tal falta de literatura camo hd hoje, que pode um homem de génio fazer sendo conver-
ter-se, ele s6, num literatura?" in Pessca, F., Piginas Intimas e de Auto~Interpretacdo, Lis-
boa, Atica, s/d, pag. 99.

(36) " [E o Movimento Sensacicnista Portugués] tem sO trés poctas e tem um precursor inconsciente,
Eshogou-o levemente, sem querer, Cesario Verde, Fudou=o Alberto Caeiro, o mestre glorioso
[...]. Tornou-o, logicamente, neo—classico o Dr. Ricardo Reis. Moderniza-o, paroxiza—o -~
verdade que descrendoo [?] e desvirtuando—o - o estranho e intenso poeta que é Alvaro de
Campos. Estes quatro ~ estes trés nares sdo todo o movimento. Mas estes trés names valem
toda uma época literdria," ibid; pag. 168/9.
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Faltava agora divulgar essa atitude fora de si proprio,
por todos aqueles gque o haviam acompanhado nessa viagem poliis-
mica. Em primeiro lugar o seu grande companheiro - Sa-Carneiro
- t3o0 cumplice e respcnsavel nessa tomada de "atitude" quanto
ele: "0 sensacionismo comegou com a amizade entre Fernando Pes-
soa e Mario de Sa-Carneiro. Provavelmente é dificil destringar
a parte de cada um na origem do movimento e, com certeza, absoclu-
tamente inGtil determind-lo. © facto & que ambos lhe deram ini-
cio”, explicou Campos no Prefacio que se destinava a concretiza-

¢80 duma "Antologia de Poetas Sensacionistas". {37

Em sequida, rapidamente se estendeu © sensacionismo a todos
agueles que nesse percurso em conjunto, se ndo o fundaram, tinham
dado, contudo, provas de,ou tomado atitudes semelhantes, - Almada
Negreiros - "Poeta Sensacionista e Narciso do Egypto"e Alfredo

Pedro Guisado.

Registou Pessoa a sua "paternidade”: {"The Portuguese "sen-
sationist" movement, of which I am the leader")@38); deu-lhe uma
data de nascimento: "The sensationists date back only to 1914,
as far as published works are concerned, and to 1909, as I am
informed, in point of real beginning of the movement, though
it was in 1912 that its leader came to know the other authors

who were to take part in the movement." (39

Criou-lhe um "orgdo" - "Qrpheu" - orgdoc do movimento sensa-
cionista(40) . Organizou-lhe toda uma Bibliografia(4l) - um conjun-

to de "Obras Sensacionistas" existentes no momento, para alem
dos dois nUmeros de Orpheu j&4 publicados e dos dois outros em

projecto. (42

(37) ibid; pag. 148.

(38) Anexos, texto 114°-74, pag. 294.

(39) Anexos, texto 88-30, pag. 336.

(40) Anexos, texto 87A-5, pag. 316.

(41} ibid.

(42) "It was brought to a head in the quarterly "“Orpheu”, two mumbers of which have been published,
and the third and fourth mubers being said to be som issued together, owing to the delay of
the thir mawber." in Anexos, texto 88-30, pag. 336.



Projectou-lhe um "comité redactorial"{43}; deu-lhe uma reli-

gido - o neo-paganismo portugués gque Reis, Caeiroc e Mora teriam
por func3o reconstruir; uma Estética - ™A Esthetica da Quarta
Dimensdo" (44) ; uma ciéncia oculta - o ocultismo(45).

Viu o seu movimento sensacionista contar cada vez com mais
adeptos em Portugal(46). Tentou projectd-lo além-fronteiras na-
cionais por toda a Europaf47). E mau grado o seu principio funda-
mental ser o de nd3o assentar em principio nenhum, construiu-lhe
toda uma teoria - um programa - cujo objective era sobretudo

o da analise da sensacg3o.

Vibrou-o através da literatura gque era ele proprio e atra-
vés de experiencias alheias: das personagens sensacionistas que
ajudou a construir e a dar vida Aaguele gque fora para ele "como

um dialogo numa alma." {48)

Criticou sempre que necessario todos aqueles que de uma
forma ou outra, ndo respeitaram na integra esta atitude sensa-

cionista. (49)

A tudo isto participou realmente na sua pessoa, e ficticia-
mente (mas ndoc menos real), na "pessoa de outro"(50), guer como

actor, quer como "metteur-en-scene”, mas sobretudo como o verda-

(43) Anexos, texto 87A-5, pag. 316.

(44) ibid.

(45) Anexcs, texto 58-6 verso, pag. 338.

(46) "Crgulha-me constatar que alquns raios d'essa luz futura focam ja, cam seu fulgor mortigo, o
penddo do MOVIMENTO SENSACIONISTA, que, revelado primeiro atravez de "Crpheu”, de dia para
dia conta am Portugal, seu paiz de arigem, um nimero meior de adherentes.” in Anexos, texto
88-5, pag. 289. Ea—

{47) Un dos exemplos que podem demcnstrar este interesse é o das varias cartas que Pessca escre-
veu a editores ingleses pedindo que divulque este movimento através da publicagSo da revista
Crpheu,

(48) " cao um didlogo nura alma". & um dos verses do poama de Pessoca de titulo "Sa-Garmei-
o" e datado de 1934. Quadros, Antdnio, "A Poesia orténima lirica e dramatica" in Fernando
Pessca - Chra Poética e em Prosa, wvol.I, Borto, Iello & Irmdo, 1986, pag. 409.

(49) Referimonos a critica que Pessca faz de duas "plaguettes sensacionistas” de Pedro de Mene-
zes e Jodo Cabral do MNascimento, a qual analisaremcs postericrmente. Pessca, F., "Bibliogra-
phia - Movimento Sensaiconista" in Exilio, Lishoa, Contexto, 1982, pag. 45.

{50) Ver nota 34, pag. 180.
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deiro dramaturgo gue era. Pode de fora observar(-se) a concreti-
zagd3o desse seu grandicso projecto. Tudo parecia, de facto,
bem estruturado. Contudo, nd3oc passou de mais um dos seus pro-
jectos inacabados ou interrompidos. Antes de tentarmos entender
o porqué gque levou Pessoa a abandona-lo, analisemos a sua "estru-
tura", viajemos agora em torno deste poliismo sensacionista,
de modo a conhecermos a sua "historia™ desde a(s) data(s) do
seu nascimento até al(s) possiveis datas da sua morte, ndo fazen-

do, para isso, fé nas palavras do seu chefe:

"Se, depois de eu morrer, quiserem escrever a minha
biografia,/ Ndo hd nada mais simples./ Tem so duas

datas - a da minha nascenga e a da minha morte." (51)

Diz-nos Pessoa, num texto em inglés cuja fungdo seria divul-
gar o movimento sensacionista portugués na cultura inglesa, que
o Sensacionismo data desde 1909. E curiosa esta data de nasci-
mento: isto porque & exactamente em 1909 gue nasce simultanea-

mente o futurismo e o cubismo analitico, ambos na "capital do

mundo" parisiense. No entanto, em Portugal, era ainda muito
cedo para se ouvir o eco destas vanguardas. Por ca, S6 um ano
depois - 1910 - é& que a revista "A Aguia" é& fundada no Porto,

a qual sé posteriormente, por sua vez, em 1%12, viria a ser o
"orgio"” da "Renascenga Portuguesa”,. OQuvimos também j& Campos
afirmar gue o Sensacionismo era uma "corrente antagonica" a esta
"Renascenga Portuguesa"(52)., Nascendo o sensacionismo precisamente
em 1909, podemos logo a partida perceber o ambiente de multiplos
e "dispares" "ismos" no gqual ele cresceu. Talvez por isso, ele
tivesse sido para Pessoa a promessa de, uma vez constituido,
dar conta de todas estas manifestagdes artisticas e literarias
que dentro e fora de Portugal se faziam sentir. Seira, assim,
a "ponte" entre Portugal e a Europa. Afirma-nos, todavia, Pessoca

no mesmo texto, que 85 em 1912 tomou corhecimento dos companhei-

(51) Caeiro, Alberto, "Poamas Inconjumtos" in Quadros, Anténio, Fermando Pessca - Chra Poética e
em Prosa, wol.I, Barto, lello & Irmdio Editores, 1986, pag. 790.
(52) Ver nota 23, pag. 177.
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ros de viagem gque o acompanhariam nessa atitude. De 1912 datam
exactamente as primeiras cartas trocadas entre Pessoa e Sid-Car-
neiro; apesar de sé se ouvir falar de Sensacionismo pela primei-
ra vez nessa correspondéncia, a propdsito do Engenheiro Sensacio-
nista Alvaro de Campos, em Agosto de 191503), essas cartas sio
um testemunho por si s6 de que ele esteve sempre presente nesse
percurso e atitude comuns aos dois amigos, do paulismo ao sensa-
cionismo. Com a fortificagdec da amizade entre os dois poetas,
com um "estudo" conjunto de todas as manifestagoes artisticas
e literarias, e apos resolvidos alguns "exercicios de estilo",
o sensacionismo em 1914 teria 3ja concretizadas a maior parte
das suas publicagles e dimensdes: nomeadamente agquelas que Pessoa
dara como exemplo das trés dimensdes do Sensacionismo - Confissdo
de Lucio (1912); "Marinheiro"™ e "Hora Absurda” de 1913 e "Chuva

Obliqua” de 1914.

A 8 de Margo de 1914 assiste também o Sensacionismo a géne-
se do seu chefe - Caeiro - "tecido" apds escritos trinta e muitos

poemas a fio do "Guardador de Rebanhos".

Isto &, constatamos gque em 1914, a "atitude" ja iniciada
em 1909, estava pronta a receber o "rotulo" gque a designasse
e que por si sbé fosse sugestivo dos mOltiplos ensaics “ismicos”

de gque se compunha.

E também 1914 a data do deflagrar da Guerra: consequentemen-
te, regressam de Paris Sa-Carneiro, Santa Rita, Amadeu Souza-
Cardoso e José Pacheco. Do Brasil, Luis de Montalvor e Ronald

de Carwvalho.

A ideia de criar uma revista literaria gque dé voz a todas

estas multiplas experiéncias vividas por tode o grupo surge:

Orpheu.

(53) Sa—Carneiro, M., "Carta de 30 de Agosto de 1915" in Cartas a Fernando Pessca, vol. II, Lishoa,
Arica, 1979, pig. 73.
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Apresentando-se como uma revista de intuito meramente lite-
riario - "revista trimestral de literatura" - ela era contudo
o encontro entre Literatura e Artes plasticas(54), a possibilida-
de de sintese poliismica(55), logo a concretizagdoc do projecto
"interartes" desta geragdo em geral, e particularmente dum dos
seus directores - Pessoa. Sendo uma revista de colaboragdes
exclusivamente nacionais, ela era, contudo, a "Unica ponte entre
Portugal e a Europa"(56). O seu objectiveo era, segundo Pessoa,
o de "criar uma arte cosmopolita no tempo e no espago(37), logo
seria a voz do seu projecto dum "Nacicnalismo cosmopolita” gque
combatesse simultaneamente®" a estupidez, a rotina e a incultura”

(58) nacionais e gue servisse de atrito a uma "hypnose do estran-

geiro"{5%). Orpheu seria, por isso, para toda esta geraglo, e
para dois dos seus directores em particular - Pessoa e Sa-Carnei-
ro - o espago para o contexto plastico-literdrio gque se vivia

e o0 "recipiente" gque cdlhesse tode O "mel" extraido das "flores"
dos jardins visitados das vanguardas europeias, e dos tais "pd-
lens simbolistas~saudosistas que por ca ainda se faziam sentir.
Orpheu era, entdo, a possibilidade de "ajudar" a salvar Portugal
da vergonha de n3o ter tido sendo a literatura portugueza"{60),

era "A soma e a sintese de todos os movimentos literarios moder-

{54) "HA quem persista em que "Crpheu” foi inicio de um epocal de letras quande afinal era ja a
consequéncia do encontro das letras e da pintura. Era meso a primeira vez que tal acontecia
em Partugal desde o nosso século XV.(...)

Cinco séculos depois "Orpheu” faz o sequndo encontro portugues das letras e da pintura”, in
Negreiros, Almada, Qrpheu, Lisboa, Atica, s/d, pag. 8.

(55) "Uma caracteristica de "Orphen" (a qual chegou a ser hilariante) era a de perpassar por uma
série infindavel de ismos. E tanto mais infindivel quanto no "Orphen” era o encontro de le-
tras e pintura, cada uma com a sua série infindavel de ismos.

Esta caracteristica do "Qrpheu” & a caracteristica mesma da modemidade actual.

Enquanto que a "fguia” ndo tinha sendo um ismo, o sauwdosismo, o "Qrpheu” tinha tres ismos
criacfes suas por Fernando Pessca: paulismo, interseccionismo, sensacionismo, além dos ismos
que estavam ja generalizados mmdialmente e os criados de novo." ibid; pag. 24.

(56) Anexos, texto 87A-18, pag. 342.

(57) Pessca, F., Piginas Intimas e de Auto-Interpretacio, Lisboa, Atica, s/d, pag. 113.

(58) Anexos, texto 87A-18, pig.342.

(59) Anexos, texto 88-8', pag. 321.

(60) Anexcs, texto 87-32, pag. 291.
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nos"(6l), era Orpheu, afinal, "todas as litteraturas" (62) . Por
tudo isto, Orpheu teria de ser o "orgac do Movimento Sensacionis-

ta" (g3) -

Neste mesmo textc em que Orpheu surge com a missdo de divul-
gador - profeta - do Movimento Sensacionista, e gque seria prova-
velmente um plano para o seu terceiro ou quarto numero, podemos
ver que Pessoa projectou inclusive uma "acta da re&aqz‘ao - assig-

nada pelo Comité Redactorial” (64) e que preencheria um segundo ponto,

rubrica, deste numero da revista. Do mesmo modo que, num primei-
ro ponto, intitulado "O Sensacionismo” e da autoria de Fernando
Pessoa, uma teorizagdoc - programa - deste movimento seria dada
a conhecer. Para além de toda esta "documentag3o" sensacionista,
um primeiro Manifesto, alids "Ultimatum"(65) ndo so ditaria as
suas normas, como também "insultaria" todos agueles que as nido
cumprissem{66} . Estes planos, apesar de ndo passarem, de outros
projectos 1irrealizados, ndoc deixam de, contudo, demonstrar o
interesse de Pessoa em dar continuidade a revista Crpheu, como
uma publicagdo agora perfeitamente assumida, nas suas fungdes
de divulgadora da sua prdépria atitude: o Sensacionismo. Teria

tambem Orpheu de divulgar e justificar a "Estetica” que lhe era

(61) Pessca, F., Paginas Intimas e de Auto-Interpretaclio, Lisboa, Atica, s/d, pag. 155.

(62) Anexcs, texto 87-32, pag. 291.

(63) Anexcs, texto 87A-5, pég. 316.

(64) ibid.

(63} ibid.

(66) £ o que podemos cnstatar através de dois outros esquemas - planos - para a revista Orpheu,
scb o titulo de: "Manifestos de Orpheu" (texto 48D-5) e "Manifestos Sensacicnistas” (texto
48D-7). O primeiro Manifesto seria constituido por ura "Constatagdo Sensacionista" assina—
da por Fernando Pessoa e curiosamente pelo "Ultimatum (Mandado de Despejo)" de Alvaro de
Campos, o qual sera incluido posteriqrments na revista Fortugal Futurista em 1917, talvez
porque estes dois nimercs de Crpheu que Pessoa planeava,ndo Se terem munca cancretizado.
No segundo plano podenos ainda constatar que, para além dum "Ultimetum”, miltiplos e dife-
rentes manifestos estariam também previstos fazerem parte dessa revista Qrpheu: um "Mani-
festo Scientifico": um scb o titulo: "Vames crear a literatura portugueza™; um cutro inti-
tulado "Sensacicnism", terminando cam um cutro: “dizendo queanto nos outros ndc foi dito”.
Estavam ainda previstos poamas ingleses sensacicnistas (entre os quais “Antiniios")para esses
nercs da revista. Ver textos em Facsimile.
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subjacente, e a qual era curiosamente a: "Esthetica da Quarta

Dimensdo". (67)

Apesar de nd3o nos alongarmos agqui sobre o significado que
tem esta designagd3o de "Estética da Quarta Dimensdo" sob a qual,
guer Orpheu gquer o Sensacionismo se constrolem, visto esse ser
o objectivo dum momento posterior(68), pensemos ja que esta "Esté-
tica é também, por exceléncia, o espago de convergencia, o produ-

to, do encontro da literatura com as outras artes.

Para além duma Estética, criou também Pessoa toda uma Bi-
bliografia para o movimento Sensacionista(69), a qual seria consti-
tuida (para além de Orpheu, evidentemente) pelas seqguintes obras :

Confissdo de Lucio, "Dispersdo", "Distancia"™ e Céu em Fcgo de Sa-

~Carneiro; poemas de Alfredo Pedro Guisado e "Elogio da Paisagem"
de Pedro de Menezes(/0). E esta a Bibliografia que Pessga apresen-
ta num texto escrito em inglés gque, ou por estar pos si sé incom-
pleto, ou porgue uma sua possivel continuagdo se encontra ainda
dispersa pelo seu espdlio, termina aqui. Evidentemente gque a
esta Bibliografia teriamos gque acrescentar a obra de Campos -
0 Verdadeiro Sensacionista - e todas as outras atitudes sensa-
cionistas que Pessca tomou a varias dimensdes ele préoprio (por
exemplo "0 Marinheiro®" e "Antinoiis™, este Ultimo que surge como
um outro ponto a incluir no plano 33 referide) (7}, dele na "pes-

spoa de outro" - Caeiro e Reis, assim como na voz de muitas das
suas "personalidades literarias". Teriamos igualmente de comple-
tar esta Bibliocgrafia com Almada Negreiros - o poeta sensacionis-

ta, cuja celaboragdoc estava também prevista para um terceiro

{67t ibid.

(68 Ver cap. 2.3., pag. 237.

(69) Anexos, texto 87A-5, pag. 315.

{70} "Besides the two numbers of this most interesting quarterly, the sensationist movement counts
anly the following works: "Confissdo de Licio" {Lucio's Confession) 1913, "Dispersdo” (12
poems) , both by Mario de Sa-Carneiro, "Céu em Fogo" (Buming Sky), eight stories by the same,
"Distancia” (Distance), poams by Alfredo Pedro Guisado, and "Elogio da Paisagem” (In Praise
of Landscapes) by Pedro de Menezes." Anexos, texto 88-30, pag. 337. E ainda curicso notar-
mos que Pessoa de aqui ocamo distintas, duas producdes do mesmo autor: porgque como sabemos
Pedro de Menezes era um pseudonimo de Alfredo Pedro Guisado.

(71) Ver nota 62, pag. 186.
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nimero da revista com a sua "Scena do Odio".

Damo-nos frequentemente conta de que Pessoca se deparocu com
dificuldades a varios niveis quanto a estrutura deste projecto.
Uma delas seria a duma "recolha bibliografica" para o sensacio-
nismo. Se ja lhe fora dificil "arrumar" a (de)composigdo "ismi-
ca" deste sensacionismo, assim como de lhe atribuir uma das suas
"assinaturas" (autoria), maior dificuldade teria ainda em "selec-
cionar" toda uma outra "bibliografia geral" dos seus companhei-
ros de viagenmn. Isto porgue, seria & priori, quase gque contradi-
torio, construir uma Bibliografia sobre uma "atitude" - "um modoc
de ser", diria Almada, - que em oposigdo a todo e qualgquer outro
"ismo", ndo era uma "escola" propriamente dita. Talvez por isso,
num texto escrito em nome dos "Directores de Orpheu", Pessoca
chegue mesmo a concluir radicalmente que: "os artistas de ORPHEU
pertencem cada um & eschola da sua individualidade prdpria, nio
lhes cabendo portantec, em resume do gue acima se disse, designa-
¢do alguma collectiva"(72), o que o tinha levado a afirmar ante-
riormente que: "0s termos "sensacionista" e "interseccionista"
gque, com maior razdo, se applicaram aos artistas de ORPHEU, tam-
bém n3oc teem cabimento. Sensacionista & s6 Alvaro de Campos;
interseccionista foi sé Fernando Pessoca, e em uma so collabora-

gdo - a "Chuva Obligqua" em ORPHEU 2.,"(73)

Diz-nos por isso também Ricardo Reis gque Alberto Caeiro
teria protestadeo contra o nome "sensacionismo", designagdo essa
gque lhe parecia a de uma "escola" e que seria, como sabemos,
a antitese da "formag3o" do poema "Guardador de Rebanhos"{74).

Sendo Alberto Caeiro o "fundador" do sensacionismo, € guase gue

{72 Bnexos, texto B7A-19, pag. 301.

{73 ibid.

{74) "Se Caeiro protestou contra esta palavra por possivelmente parecer designar uma "esoola", co-
m o Futurismo, por exemplo, tinha razdo, e por dois motives., Pois a propria sugestio de es-
colas e movimentos literarios soca mal quando aplicada a um género de poesia tio incivilizada
e natural.". Reis, Ricardo, "Caeiro e Pascoaes" in pessoa, F., Paginas Intimas e de Auto-In-
terpretacdo, Lisboa, Atica, s/d, pag. 347.
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impossivel falar & partida numa "Bibliografia" para este movimen-

to ou atitude.

Apercebemo-nos por tudo isto, gue Pessoa teve também difi-
culdade em distinguir ele-prdprio entre a "atitude" sensacionis-
ta e o movimento sensacionista propriamente dito. Deste modo,
poderiamos pensar que a "atitude" pertenceria sobretudo a Caeiro:
era o seu modo de ser; e o "movimento" seria constituido por
todos aqueles, discipulos de Caeiro ou companheiros da geracgdo
de Fernando Pessoa ele proprio, gue quizessem "sentir excessiva-
mente" o "ismo" de que mais se aproximavam. Poder-se-ia, assim,
distinguir aqueles que estavam mais perto dos simbolistas - Fer-
nando Pessoa e Sa-Carneiro, dos que se aproximavam mais "da mo-
derna maneira de sentir"(7;5) - Alvaro de Campos e Almada Negrei-

res. Todos os outros seriam intermédiocs.

No entanto, refere-se Pessca por vezes quase que indiferen-
temente a "atitude®"™ ou "movimento" sensacioconista. Um exemplo
s30 as duas possiveis versdes(7) da mesma carta ja referida ao
editor inglés John Lane, em gue na que se encontra datada de
23 de Outubro de 1915, Pessca se apresenta como o "lider" do
movimento sensacionista{(77), e a 27 de Dezembro do mesmo ano,
refere-se ao conjunto de poemas gque lhe envia (entre os guais
se conta "Ode Maritima") como o resultado duma atitude panteista
que por sua vez presentifica a "atitude sensacionista" gque lhes

& inerente(78) .

Contudo, num outro texte, "atitude" e "movimento" ou "cor-

rente", aparecem comg conceitos bem distintoes gquando aplicados

(75) Campos, Alvaro, "Preficio para um Antologia de Poetas Sensacionistas” in Pessca, F., op.cit.
pag. 148.

(76) "(..,.) The Portuguese “sensationist” movament, of which I am the leader." Anexcs, Lexto
114°~74, pag. 294.

(77) "The fact is that these are forms of expression necessarily created by an extrare pantheis-
tic attitude, which, as it breaks the limits of definite thought, so must violate the rules
of logical meaning.(...) I spare you all special reference to the poams which properly repre-
sent what I call the "sensationist attitude"(...)" ibid; texto 114'-6l, pag. 299.

(78) Ver pp.298-301.
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a0 sensacionismo : "0 sensacionismo diferencia-se das correntes
literarias vulgares por nd3o ser exclusivo, isto é, nioc se arroga
o monopbdlio de um sentimento estético inerrante. Falando com
propriedade, n3o reivindica 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 gque

o precederam." (79)

Sera ent3o, a "atitude" o modo geral de ser sensacionista
e a gqual se opde (ou se completa) um modo particular de estar

integrado num "movimento" ou corrente?

Dissemos que Pessoca também atribuiu uma religi3o ao sensa-
cionismo: o© paganismo(80). Este necpagamismo portugueés teria
por fungdo reconstruir para além de Reis, sobretudo Caeiro e
Mora. De facto, sé numa religifio politeista poderia este poli-
ismo acreditar: o principio comum era a prépria atitude panteis-
ta da procura da unidade através da pluralidade. 3 atitude do
sensacionismo perante todos os movimentos literdrios e artisti-
cos, seria por isso equivalente A& da teosofia perante todos os
sistemas religiosos: a recusa de todo e dgualguer sistema gue
excluisse os outros sistemas(8l). Por isso, uma "atitude panteis-
ta seria o elo de ligag3o entre o politeismo neopaganista e o
poliismo sensacionista. Representaria, deste modo, o sensacionis-

mo" a atitude estética em todo o seu esplendor pagdo™. (82

Isto significa que "sentir" é& também um "rito" e um "culto":
g

"[Faze] das tuas sensag®es um rito e um culto"(83). Isto é ,

(79) "Sensacicnismo" in Pessca, F., op.cit., pig. 210.

(80) "™Mas é pag3o [Reis] porque a religido sensacionista € o paganism." Reis, R., "Caeiro e Pas-
coaes" in op.cit., pag. 348.

(8l) "A posiglio do sensacionismo ndo é - camo a dos movimentos literarios vulgares, o ramntismo,
o simbolism, o futurism e outros quejandcs - um posicdo analcga a de uma religifio, que im-
plicitamente exclui todas as outras. E precisamente analogo a atitude da teosofia ante todos
s sistemas religioses." ibid., pp. 210/11,

(®2) ibid, pig. 214.

83} ibid, pig. 218.
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o sensacionismo para além duma mera atitude - estética -(artis-
tico-literaria), ¢é também uma "ética", e uma metafisical(84).
Dai que Pessoca tenha também estabelecido uma relacgio entre Sensa-
cionismo e Ocultismo: apds ter aprendido com o futurismo e o
cubismo a admitir a "sensagdo por analogia"(@85), ou seja, "a ana-
logia occulta de uma cousa com outra com¢ critério metaphorico”

(B6), o sensacionista admite ou cria um intermedidrio entre a
consciéncia e a sensagio, do mesmo modo gue o ocultista o admite

entre a alma e o corpo. (87)

Também num outro texto 3j& varias vezes referido, Pessoa
afirma que o sensacionismo contém algo de "sobrenatural" que

interessaria a qualgquer ocultista. (8§

As vidrias cartas a que temos ja aludido escritas a editores
ingleses, denotam por si sé o interesse que Pessoa tinha em dar
a conhecer e divulgar o "movimento" ou atitude sensacionista
fora das fronteiras meramente nacioniais. Isto e, para além
da grande popularidade gque este "ismo"' gozava j4 entre nos e

~

da aderéncia dia apdés dia maior com que el= contava(89), Pessoa

(84) "Faze da tua alma um metafisica, uma ética e uma estética." ibid; pag. 218.

(85) Anexns, texto 58-6 Verso, pég. 338.

{86) ibid.

{87) "Entre a consciéncia e a sensaciio o sensacionismo admitte ocu cria, um intermediario - assim
cmo entre a alma e o corpo © occultista admitte um principio intermedio." ibid.

(88) "™The very curiocus species of literary movement to which I am going to refer has not direct
connection with occultism, but it is not too much say that every occultist will be interested
in it, perhaps all the more interested that the authors to wham I shall allude have not, as
far as I know, any occultist intemtion, though through their works there rns, undobtedly
the ache of mystery and the terror - stricken feeling of sarething supernatural." Anexos, tex-
to 88-30, pag. 336.

(89) "Apesar de a sua tarefa ser a da reconstrugio da literatura e da mentalidade nacicnaes, o Mo-
vimento Sensacionista vae dia a dia colhendo forga, rasgando caminho, flerindo em noves adep-
tos e sensibilidades acordadas.

Desde a data, gloriosa para as nossas lettras, em que, cam a publicagfio de "Orphen”, um casis
se abriu no deserto da intelligencia nacicnal, os espiritos, a quem Deus concedeu que can a
sua sensibilidade espontanea iniciassem o sensacicnismo, veem, com patridtico agrado, de to-
dos o5 solos do paiz, de todos os estratos da cultura, brotar poetas da prosa e do verso, que,
levemente uns vincadamente cutros, alguns com consciéncia, outros cam que malgré emx, veem
adherir de inspiracio acs principios que constituiem a attitude sensacionista. Por toda a
parte a sociedade coccultamente oonstituida pelas intelligencias portuguezas vae sendo ensopa-
da am sensacionismo.{...):" Pessca, F., "Bibliographia - Movimento Sensacionista® in Exilio,
Lisboa, Contexto, 1982, pag. 46.
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quiz-lhe dar a dimensdoc europeia que lhe era propria na sua pleni-

tude, divulgando-o nomeadamente pelas culturas inglesa e france-

sa.

Por isso, sd3o varias as cartas que ele escreve a editores

estrangeiros, enviando-lhes exemplares de Orpheu e de poemas seus

representativos do movimento sensacionista portugues.

E o caso da carta ja citada a Frank Palmer ao qual editor

. . L -
ele diz enviar, para alem de QOrpheu, outros poemas seus, tais

como "Antintios" que se destinam a uma sua possivel publicagio

em

Inglaterra. Adverte ainda Frank Palmer nessa mesma carta

de gue essa revista contem composi¢des capazes de ferir suscep-

tibilidades do ponto de vista moral: nomeadamente "Ode Maritima"

e "Antintos". @0)

As duas outras cartas a gque também ja nos referimos, cujos

destinatarios s&oc também escritores 1ingleses, foram escritas

com o mesmo objectivo. Datadas uma de 23 de Outubro de 1915,

dirigida a Mr, John Lane Publisher, e outra de 27 de Dezembro

do mesmo ano, gue por estar incompleta(8l) se desconhece o seu

destinatario, elas constituem uma variante de um mesmo testemu-

nho. Isto &, ou porgque se destinavam ambas ao mesmo editor -

Mr. John Lane Publisher - ou porgue o seu objectivo fosse o

mesmo mas os destinatdrios nd3o coincidissem quandc comparadas

as

na

cartas, verificamos gque s3o praticamente idénticas, excepto

parte final em que a carta ({(incompleta) de 27 de Dezembro

acrescentava a outra anterior, uma informagd3o sobre Orpheu gque

(90)

{a1)

"There is ancther important question. Our review contains certain poems and prose works which
are "cbjectionable" frum a strictly moral stand point. In the present maber the central part
of Alvaro de Campos "Marine Ode" (Ode Maritima) is in this case.

The worst which the English mmber of the review would have is the poem of mine, written in
English, called "Antinols® of which I send you a copy here with (to avoid lengthy and wunsatis—
factory explanatigns). Could a review be sold in England with a poem like this inserted?"
Mnexos, texto 1147-12, pag. 297.

Foi-nos impossivel encontrar pelo menos uma cutra pagina de continuagiic que esta carta teria.
Qu por se encentrar dispersa e "mal arrumda" pelo seu espolio cu porque eventualmente perdi-
da, ndo conseguinos cté-la. Mo quizenos, por isso, deixar de a dar a oonhecer e de nos re-
ferirmos a ela sampre que necessario, pela sua importancia, apesar de incarpleta.
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nos seria preciosa se a conseguissemos obter na sua totalidade.

Conhecemos também toda uma outra gquantidade de cartas,
nomeadamente escritas sob o punho de Alvaro de Campos gque tinham
o mesmo objectivo: ampliar o movimento sSensacionista portugués

pela "polis" inglesa{92) - a sua "outra nacionalidade".

Mas também através da cultura francesa Pessoa procurocu
divulgar este movimento. Num texto escrito em francés gque apesar
de ndo dar a indicagdo do seu destinatario percebemos gque seria
algum editor parisiense, explica Pessoa de quando data este movi-
mento{93), e d9quais as principais publicagdes - "Bibliographia”
- gque o representam.(9) Explica ainda o significado de alguns
dos ismos constituintes da revista Orpheu, ncmeadamente o "pau-
lismo" apontande, para isso, quais os exemplos que melhor o defi-

nem.,

Sabemos também que, frustradas ou "amputadas” as possibili-
dades de Orpheu ver publicados os seus pelo menos, terceiro e
quarto numeros, por razdes sobretudo de ordem financeira(93),
Pessoca tentou a todo o custo prosseguir a divulgagdo do Movimento
Sensacionista, apesar de o seu "orgdoc" ter sido "suspenso".
Por isso, anuncia a publicagdo de "plaguettes" constituidas por

"varias composi¢des dos notaveis e originaes artistas de que

{(92) Referimo-nos as cartas publicadas por Georges Rudolf Lind e Jacinto do Prado Coelho (in Pa-
ginas Intimas e de Auto-Interoretacio, Lisboa, Atica, s/d), nameadamente a de Alvaro de Cam-
pos a um editor inglés, escrita cam o cbjectivo de publicar em Inglaterra uma Antologia de
"poesia “"sensacicnista” portuguesa” (pag. 133).

(93) Curiosamente neste texto, pessoa data o "nascimento” do sensacionismo dos primeiros meses de
1913; isto discorda da atribuigio da sua génese a 1909, tal oomo tinhamos constatado através
do texto 88-30 que se destinaria por sua vez a um editar inglés.

(94) Anexos, texto 88-29 e 88-29 V., pp. 334/5.

{95) Trata—se da impossibilidade de contimvacdo do fimanciamento da revista por parte do pai de
Sa-Carmeiro, tal camo ele o canmica "dolorosamente” a Pessoa em carta datada de 13 de Setem-
bro de 1915. (Ver Sa-Carneiro, Cartas a Pernando Pessca,, II vol., Lisboa, Atica, 1979, po.
80 a 86.)
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© nosso Movimento é& composto"” (%), de modo a que "aquella res-
tricta parte do publico ledor portuguez que ainda £ capaz de
ser educada para a comprehensdo civilizada da literatura, ndo
ficard privada da unica publicagio com um caracter europeu gque,

em recentes annos, se tem produzido no nosso paiz."(97)

Dissemos gque este projecto sensacionista o empreendeu Pes-
sca ajudado e motivado por Sa-Carneiro. Parece-nos, de facto,
relendo as suas cartas, que ¢ sensacionismo surge como a "atitude"
inevitdvel a tomar apds todas as experiéncias "colhidas" desta

"viagem" por ambos realizada.

Por isso se fala em sensacionismo, ndoc como uma "novidade™,
mas come uma "consequéencia®. Ao contrario dos outros "ismos"
para os quais Sa-Carneiro ou chama a atengdo do seu companheiro
- futurismo e cubismo nomeadamente -, como "novidades"” a "testar’
ou para outros, tais como paulismo e interseccionismo, pelos
gquais felicita e incentiva o seu criador a prosseguir, o sensa-
cionismo impde-se nesta correspondéncia sem "rodeios" ou apresen-
tagdes, Ouve-se falar dele pela primeira vez "epistolarmente”
a 30 de Agosto de 1915 a proposito de Alvaro de Campos, ¢ "enge-

nheiro sensaciconista”. (98)

A 16 de Outubrc de 1915, momento de grandes projectos por
parte destes dois directores de Orpheu para a elaboragdo do seu
terceiroc nimero, e estudando a sua possivel estrutura, Sa-Car-
neiro pede opinidc a Pessoa sobre o modo de assinar as suas com-
posigdes previstas: apenas "MArio de Sa-Carneiro - Director de

Orpheu" ou "Mario de SA-Carneiro - Poeta Sensacionista cabalis-

(96) "Para que se ndo diga qQue o Movimento Sensacionista portuguez quedou infructifero, iremos pu—
blicando, em plaquettes, varias camposigdes dos notaveis e originaes artistas de que o nosso
Movimento é camposto. Estas plaquettes custardo 10 centavos cada um. Os assignantes de (R-
PHEU teem direito a seis placuettss d'estas, cujo custo total eguivale acs dos dois outros
nreros de (REHEU que a sua assignatura abrangia. Quando (RPHEU reapparecer, formecerercs,
porém, gratuitamente acs assignantes esses dois mimeros". Anexcs, texto 87A-3 , pég.290.

(97) ibid.

(98) "Fico interessadissimo cam o novo filme Alvaro de Campos, engenheiro. E ingquieto: ndo sei se
se trata oom efeito de mero filme literario (chras) ocu de filme de acgBo. E as acgfes do En-
genheiro Sensacionista por belas e intensas - fazem-me tremer pelo meu caro Fermande Pessca...”
sa-Carneiro, M., “Carta de 30 de Agosto de 1915" in op.cit., pag. 73.
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tico, mefitico, interseccionista, opiado, etc.?" (99)

No entanto, é sobretudo o principio do ano de 1916 que
esta correspondéncia deixa transparecer © grande entusiasmo
pela criag3o dessa "atitude sensacionista"” n3o s6 tomada por
parte dos poetas, mas também através de personagens ficticias
que lhe déem voz de uma forma prosastica. £ o caso da "Novela
Romidntica" gue Sa-Carneiro demonstra agora a Pessoa grande inte-
resse em realizar, e para a qual pede a propria colaboragio do
seu "Mestre" gque podera, deste modo e "sensacionisticamente"
vibrar essas personagens alheias e, uma vez mais, dialogar com

a sua "alma gémea." (00

E curioso assistirmos ao percurso gque o projecto desta
novela segue em Sa-carneiro: comegando por a dar a conhecer a
Pessoa em carta datada de 23 de Agosto de 1915 come uma novela
constituida por um dos seus "personagens interseccionistas mas-
carado de romantico" {0}, de uma "psicologia ultra-romanesca" (102
como a de um Licio Vaz, Ricardo de Loureiro ou Inacio Gouveia (03
e escrita num estilo pois interseccionista mas misturado de roman-
tismo na sua chama, na sua vipléencia abrasadora de "infernos”,
"céus", etc."(i04 que ird conceder o “"anacronismo" a novela, pre-
tendia o seu "novelista" tirar "belos efeitos™" (03 - efeitos espe-
ciais - pela "intersecgdo final" de: "a alma e estilo romantico:

"

com a alma e estilo interseccionistas" (06 . Ora este estilo "ro-
mintico-interseccionista" confessa Sa-Carneiroc a Pessoa ser o

seu proprio estilo(0?.

(99) Sa-Carneiro, "Carta de 15 de Outubro de 1915" in op.cit., pag. 99.

000 Ver nota 48 pig. 182.

10) Sa-Carneiro, M., Cartas a Fermando Pessca, wol.II, Lisbea, Atica, 1979, pag. 64.

103 ibid.

103 Trata-se de tres perscnagens da chra em prosa de Sa-Carneiro: Lixio Vaz e Ricardo Loureiro de
A Confissdc de Licio e Indcio de Gouvela o novelista da maior parte do conjunto de novelas de

”

Ca em EE_Q.
04 Sa—Carmeiro, op.cit., pag. 64.

105 ibid.

108 ihid.

107 "Observagic muito importante: o estilo sera o meu - e daqui vira o principal anacroniso - es-
tilo pois interseccionista mas misturado de ramantismo (...)." ibid.
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Nesta mesma carta, descreve Sa-Carneiro a Pessoa a sua

personagem principal - Heitor de Santa-Eulalia - como um poeta
romiantico por natureza. Definindo-se por uma forma romanesca
de amar e pelos conflitos interiores - drama - gque dai advém,

assim como pela motivagdo e gosto romanticos de viajar pelo mundo
(108), é-nos descrita esta personagem como tendo a Ssua correspon-
déncia noutras personagens de grandes romancistas: Garrett, Bal-
zac e Alfredo de Musset(l09). Acaba Sa-Carneiro por definir, Hei-
tor, nesta mesma carta como: "Um Lucio coado por romantismo,

movido por processos romanticos, direi talvez melhor."(Ql0)

S6 na carta datada de 3 de Fevereiro de 1916 se volta a
falar desta "Novela Romantica". Mais de meio ano passado, esta
novela e as sSuas personagens surgem agora vitimas de grandes
projectos de alteragdo. Assim, decide acrescentar-lhe - criar
- duas outras personagens: o conde hungaro Ludvico Bacskay, com-
panheiro parisiense de Heitor de Santa-Eulalia, o gqual tem por
sua vez um outro amigo de alma" - o escritor polaco Estanislau
Belcowsky = o "mogo artista emigrade, autor de novelas psicolo-

gicas inéditas, incompreendidas e desgragade." {11

A alterag3o mais curiosa gque sofre a "estrutura" desta
novela, para a gqual se mantém o titulo de T"Novela Romantica"
€ a nova atribuigio de "ismos®™ gque Sa-Carneiro distribui pelas
suas personagens. Se num primeiro projectc - momento - Heitor
de Santa-Eulalia, recordemos, nos & descrito como uma personagem
"romadntico-interseccionista”, ela & agora: “romantico-sensacio-

nista." {112)

{(108) "Passados 10 anos, Heitor regressa a Partugal depois duma longa viagem pela América. Traz o
prestigio de corredor de mundo, distinquido em perigos e facanhas ~ e ¢ maior prestigio dum
volume de versos escaldantes que acaba de publicar com grarde ruido (suponha as FOLHAS CATDAS
do Garrett}.” ibid. pp.64/5.

(109) As perscnagens a que Sa—Carmeiro se refere sJo a "Alberto Savarus" da novela de Balzac e a
"Swzon" de Alfredo de Musset.

(110) ibid; pag. 67.

(111) Sa=Carmeiro, M., "Carta de 3 de Fevereiro de 1916" in op.cit., pag. 148.

(112) Sa-Carmeiro, M., "Carta de 5 de Fevereiro de 1916" in op.cit., pag. 153.
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Opde-se, assim, ao Conde Ludovico Bacskay - "o romantico
simples" - e ao Estanislau Belcowsky - o "sensacionista puro"(113)
- o qual nos é apresentado por Sa-Carneiro como a sua proépria

"personificagdo’t "Estanislau Belcowsky sou eu."(114)

Esta mudanga de "ismos" das personagens, implica uma mudan-
ga do prdéprio "estilo" da novela: assim, se inicialmente era
um "estilo romantico-interseccionista"(ll5 ), o grande interesse
desta novela residird agora: "na intersecg¢d3o romantico-~sensacio-

nista da psicologia de Heitor de Santa-Eulalia."(116)

Antes de nos interrogarmos sobre gual o motivo destas alte-
ragdes, vejamos ainda como Sa-Carneiroc explica a Pessoca nas car-
tas datadas de 3 e 5 de Fevereiro de 1916 a reestruturagido de

todo o projecto da sua novela.

A nova personagem Estanislau Belcowsky - "o sensacionista
purc" - desempenhara uma enorme influéncia sobre as outras perso-
nagens, o que terd como consequéncia a alteragio de Heitor que
de um mero romantico, passara a definir-se por uma "intersecgdo
romantico-sensacionista": "A influéncia de Belcowsky sera uma
certa sobre eles. Dai determinados pensamentos sensacionistas
no seu ultra-romantismo."{117) Isto &, Estanislau, ou melhor
dizendo: - o Sensacionismo propriamente dito - teria agqui a funcgdo
de "padrdo®", "mira"{ 1l18) dos elementos "interseccionistas" e
"romanticos de Heitor e de Ludovico. Estanislau, € por isso,
a fronteira entre um "sensacionismo puro” e um romantismo sim-
ples, da qual intersecgdo resulta a personagem composita que
& Heitor o "romantico-sensacionista". Por isso, Estanislau surge
comc uma ameaga de anulagdo da psicologia de Heitor de Santa-

-Eulalia: "Depois de bem pensar o assunto e de ler, sobretudo,

(113} ibid.

(114) sa-Carmeiro, M., "Carta de 3 de revereiro de 1916" in op.cit., pag. 148.

(115) Ver rota (107), pag. 195.

(116) Si-Carneiro, M., "Carta de 5 de Fevereiro de 1916" in op.cit., pig. 152.

(117) Sa~Carneiro, M., "Carta de 3 de Fewereiro de 1916" in op.cit., pag. 148.

(118) "Estanislau sera dentro da novela ¢ padrdo, a mira do seu elemento interseccicnista: como o
rarance amoroso de Heitar, o seu puro elemento raméntico." Sa—Carneiro, M., "Carta de S de
Pevereiro de 1916 in op.cit., pig. 153.
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a minha carta - vejo que é preciso tomar cautela com a nova per-
scnagem do sr. Estanislau Belcowsky., que tive a honra de lhe

apresentar na carta passada."(19)

Representando Estanislau a prdpria possibilidade de inter-
seccdo dos trés ismos, facilmente o podemos pensar como a “"amea-
¢a"™ dum sensacionismo gue absorva e englobe todos os outros "is-
mos" personificados em Heitor e Ludovico. Por isso, ele surge
como um "fantasma as avessas: o fantasma duma criatura que ainda
nic nasceu: o fantasma dos herdis de novelas duma nova arte ainda
ndo nascida: o fantasma, em suma, de Indcio de Gouveia, de Ricar-

do de Loureiro."(120)

As alteragdes gue encontramos a quase um anc de distancia
no projecto desta "Novela romantica" ndo serdo, entd3o, as mesmas
do proprio percurso de Sa-Carneiro pelos "ismos" que essas perso-
nagens personificam? Convergindo para um "modo de ser" sensacio-
nista cada vez mais puro, o© cuidade a ter com Estanislau ndo
seria equivalente as precaugdes a tomar consigo proprio (lembre-
mos gque "Estanislau Belcowsky Sou eu") (121), de modo a que o "Sen-
sacionismo puro"™ ndo absorvesse e ndoc constituisse uma ameaga
a autonomia de todo e gualguer outrc "ismo", e ao seu préprio
estilo "romantico- interseccionista”"? E gqual ¢ motivo de toda
esta "reestruturagdo"? 0 produto dos conselhos do seu "Mestre”
sensacionista? Ou a tomada de consciéncia da sua propria "atitu-
de" 1literariav? Respostas qgque ficard3o para sempre adiadas tal

como o projecto desta novela.

De facto, dela n3o se volta a falar nesta correspondéencia.
E do Sensacionismo também pouco mais. Apenas a 8 de TFevereiro

Sd-Carneiro ensaia uma definigdo da "intensidade do Sensacionis-

(119) ibid; pag. 152.
(120) ibid; pag. 153
(121) Ver nota 114, pig. 197.
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mo"(122) . A 29 do mesmo més, o poeta parisiense acusa a recepcgic
do entusiasmo demonstrado por Pessoa em realizar uma "Antologia
Sensacionista"(123); ainda a 31 de Margo pede ao seu companheiro

- Mestre - gue lhe fale do Sensacionismo.Ujﬂ

Aproximamo-nos do final daquele gque "foi mais além" do
que todos "na expressio do gue em sensacionismo se poderad chamar
sentimentos coloridos"(1l25) e que por comegar a viver os "ultimos
dias coloridos da sua vida"(126) resolve transformar-se ele pro-
prio na "cor" duma das suas personagens{127) sensacionistas: tal
como um Ricardo Loureiro, um Prof. Antena ou um Heitor de Santa-

~Eulalia, essa "vivéncia" ird ser uma experiéncia suicida.

Podemos, assim, constatar que o projecto sensacionista
pessoano foi, até a morte de Sa-carneiro, também o produto duma
troca - intersecgdo - de opinides, conselhos, "ismos" destes
dois companheiros de viagem gue puderam assim fazer dele um modo
de (se) viverem as suas experiéncias poliismicas reais e pessoais

e as ndo menos verdadeiras, apesar de ficticias e alheias.

Ndo obedecendo a um dos principios do sensacionismo - o
de ele ndo assentar em principio nenhum(128) - cabe agora anali-

sarmos o programa que ele elaborou para se cumprir.

(122) "A intensidade do Sensacionismo: A OONFISSAC DE LOCIO provoca um escandalo mum café", tal a
manchette que podia vir rmum Jornal: cane&uﬂ:luamspnmﬂﬂx;ggumsa1m1mxazAmmx:-
de que lhe falarei mais circunstanciadamente, pois é uma ligeira sensibilidade sensacionis-
ta - quando uns fregueses nos mandaram calar: porque falavamos Alemdo!! Protestei enervado,
© rapaz Araijo fez-se cor de lagusta: os clientes levantaram—se todcs... e tudo acabou mos-
trando-se © livro acs harenzinhos que ficaram passados... claro que se fosse outro livre qual-
quer nada disto tinha acontecido: foi por ser uma dora sensacionista! Vooé concorda, ndo é
Verdade?" Sa-Cammeiro, M., "Carta de 8 de Fevereiro de 1916" in op.cit., pp- 156/7.

123) "Acho excelente ideia ANTOIOGIA SENSACIONISTA. Assim houvesse quem a editasse. - Mas porque
ndo, abrindo uma noticia sobre a escola - calma e friamente sem blague, feito?" in op.cit.
po- 167/8.

(24) "Veja la: mesmo para os Astros diga—me "potins", fale-me do Sensacionismo...", "Carta de 31
de Marco de 1916", ibid, pag. 175.

@25) Campos, Alvaro, "Prefacio para um Antologia de Poetas Sensacicmistas” in Pessoca, F., Piginas
fntimas e de Auto-Interpretacio, Lisboa, Atica, s/d, pig. 148.

126) "Seja caw for devo viver os Ultinos dias colaridos da minha vida." Sa—Carneiro, M., "Carta
de 29 de Fevereiro de 1916" in op.cit., pag. 168.

(127) "Mas vooe compreende que vivo uma das minhas perscragens eu proprio, minha personagem - Com umg
das minhas perscnagens.” Sa-Carneiro, M., "Carta de 17 de Zbril de 1916" in op.cit., pag.180.

(28) Ver nota 14, pag. 174.
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Os trés grandes principios da Arte segue-os o Sensacionis-

mo: o da sensa¢do, o da sugestdo e o da construgdo. (129)

0 principio da sugestdo deve-o o sensacionismo sobretude
4 influéncia de "ismos" tais como o cubismo e o futurismo que

lhe ensinaram gque: a sensagdo deve ser expressa de tal modo
gque tenha a possibilidade de evocar - como um halo em torno de
uma manifestacdo central definida - o maior nGmero possivel
de outras sensag¢des."(130); o da construgao, aprendeu-o o0 sensa-
cionismo com o classicismo gque lhe ensinou a ter o "espirito
disciplinado" de modo a conceber a Obra de Arte - o texto - como
algo que se constrdi(13l}; o principio da sensagdo sera simultanea-
mente aguele que estabelece a ligagdo entre os outros dois e
que constitui a originalidade e especificidade do objecto de
estudo do sensacionismo: - "o sensacionismo afirma, primeiro,

. r . . . . - —
o principio da primordialidade da sensagio - gue a sensagéaoc

é a Gnica realidade para nds."(132)
Assim:

"l. Todo o objecto &€ uma sensagdo nossa.
2. Toda a arte e a conversdc duma sensagdao em objecto.
3. Portanto, toda a arte & a conversdo duma sensagao numa

outra sensagdo." (133)

Daqui resulta gue: "toda a sensagio & complexa"(134) porque

produto dum trabalho de intelectualizag¢3o duma sensagdo simples,

(129) Campos, Alvaro, "Carta a um editor ingles” in Pessca, F., Piginas Intimas e de Auto-Interpre—
tagio, Lishboa, Atica, s/d, pag. 138.

{130 ikdid.

{130 "Do classicismo aceita a construcdo, a preocuracdo intelectual.", "Sensacicnismo” (17) in
op.cit., pag. 190.

(132 "Sensacionizm" {18}, ibid.

{133 "[Sensacicni=mo]| - Principios” in op.cit., pag. 168.

(134 "3. Ora toda a sensagio € camplexa, isto &, toda a sensagio € camposta de mais do que o ele-
mento simples de que parece consistir. £ composta dos seguintes elementos: a) a sensaciio do
cbjecto sentido; b} a recordagio de dbjectos analogos e outros que inevitavel e espontansa-
mente se juntam a essa sensagdo; ¢) a vaga sensagio do estado de alme em que tal sensacdo se
sente; d) a sensagdo pimitiva da perscnalidade da pessca que sente; A mais simples das sen—
sagCes inclui, sem que se sinta, estes elamentos todos.” "0 Sensacionismo(i9N " in op.cit.,
pag. 193.
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(135 ) que por analogia, se transforma numa perfeita "myse-en-abi-

me" de multiplas outras sensagdes. Ora, se toda a sensagio e
intelectualizada, "resulta gque se decompde"( 136). Isto &, se
0 Sensacionismo se define por ser a Arte da construgdo, ele tera
que sujeitar o seu material de trabalho - a sensag¢dio - a uma
"desconstrugdo” prévia de modo a poder auto-analisar-se. Por

isso, no seu "programa®" sdo inGmeras as rubricas de decomposigdo

do "conteudo de cada sensagdo"

a) - sensagdo do universo exterior;

b) - sensagdo do objecto de gque se toma consciencia naquele
momento;

¢) - ideias objectivas com o mesmo associadas;

d) - ideias subijectivas com o mesmo associadas (estadoc de

espirito naquele momento) ;
e) - temperamentc e base mental da entidade perceptiva;

f) - o fendémeno abstracto da consciencia.™ (137)

Apds analisada a sensagdo nas suas unidades minimas, cons-
tata o sensacionismo gque uma das suas "attitudes centrais" e
a de que a sensagdo é susceptivel de ser multiplicada pela nossa
consciéncia( 138). Daqui resultam tres especies de sensagdes:
as sensagbes exteriores, as interiores e as "sensagdes resultan-

tes do trabalho mental - as sensagdes do abstracto."(13%9)

Um outro principio fundamental do sensacionismo é& o de
que: procurando ele ser a sintese de todas as correntes passadas

ele acrescenta-lhes, contudo, algo de novo; isto e, sintetiza-

{135) "2, Para passar de mera emocdo sem sentido a emogdo artistica, ou susceptivel de se tormar
mtmmma,emasasaxotan&a&rJnuﬂaxuﬂizﬁb"ﬂnd,gg 192,

{136) ibid; pag. 193.

(137) "O conteixio de cada sensagio” in op.cit., pp. 181/2.

(138) "3. A arte, na sua definigio plena, ¢ a expressio harmonica da nessa consciencia das sensa—
goes; ou seja, as nossas sensagbes devam ser expressas de tal modo que criem um dbjecto que
seja uma sensagAo para os cutros. A arte ndo e, camo disse Bacon, "o hamem acrescentado a
Matureza"; € a sensagio multiplicada pela consciencia-miltiplicada, note—se bem.” "Carta a
un editor inglés", op.cit.; pag. 138.

(139) "O Sensacionismo" (18) in op.cit., pag. 190.
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-as "atraves de um criterio novo, de uma nova viséo'das coisas."”
(140) Essa originalidade reside no facto de, cada um dos elemen -
tos que constrdem esta arte sensacionista, ter de ser perfeito
em si mesmo(l41 ), ou seja, cada um dos "ismos" que constituem
este todo da arte "sintese-soma" deve ser perfeito por si so(142),
da mesma forma que cada um dos elementos gue constituem cada
sensagdo deve tambem convergir para uma sensag¢do absoluta e per-
feita. Por isso, o Sensacionismo nio é uma mera soma, mas uma
"sintese-selecgdo” que "aceita todos os sistemas e escolas de
Arte” impondo apenas como condigdoc o extrair "de cada um a beleza

e a originalidade que lhe sdo peculiares." (143

Deve, por 1isso, o Sensacionismo, constituir-se como um
"todo organicoe"” da qual harmonia cada uma das partes devera por

si sd ser representativa.

Criticou Pessca, todos aqueles gue nd8o cumpriram estes
preceitos ou gque nédo souberam tomar na integra esta atitude
sensacionista. E o caso dos "desvios" ou erros destes princi-
pios gque Pessca aponta ao soneto "Elogio da Paisagem”" de Pedro
de Menezes e aos poemas "As tres princezas mortas num palacio
em minas" de Jodo Cabral do Nascimento( 144), critica essa que

assina em nome de "Fernando Pessda - Sensacionista”.

Assim, se o "sr. Pedro de Menezes" respeita a atitude
sensacionista na "exhuberancia abstracto-concreta das 1imagens,
a riqueza de suggestd3o na associagdo d'ellas, a profunda intuigdo
metaphysica que rodeia tanto o©s versos culminantes dos sonetcs
d'esta plaquette, como, bastas vezes, a direcgao animica de cer-
tes sconetos integralmente(...)"(1l45 ), ele deforma-a, por dois

defeitos: por uma "certa deficiencia - por vezes accentuadamente

(140) "O Sensacionism" (8) in op.cit., pag. 157.

(141) "0 sequndo principio & que, sendo toda a arte constituida por varios elementos, cada um des-
tes deve ser perfeito em si." "Sensacionismo” in op.cit., pag. 212.

{142) "O terceiro principio do Sensacionismo qua estetica € que cada fragmento mimisculo que cons—
titul a parte de un todo deve ser perfeito em si.", ibid.

(143) ihid; pag. 213.

{144) in "Bibliographia - Movimento Sensacionista”, Exilic, Lisboa, Contexto, 1982, pp. 46 a 48.

(145) ibid; pig. 47.
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notavel - de musicalidade, de suggestd3o puramente syllabica,

de seducgdo rythmica pura” {146 ); o seu outro defeito & menos

frequente e, onde esta, &, em geral, menos sensivel. £ que por
vezes © poeta esquece as leis, ndoc sd exotéricas, mas esotericas
também, da associagdo de ideias desconnexas, e justapBe imagens
que, sendo, gquasi sempre, cada uma d'ellas bella, nido se fundem
em belleza, ndo se synthetisam suggestivamente no espirito." (147)

Deste modo, ndo sendc perfeitas estas partes, resulta que o efei-

to poético total escasseia também em beleza.

Também na "pequena obra do sr. Cabral do Nascimento" os
"elementos componentes da inspiragdc sensacionista est3o ainda
inharmonicos e individualizados"({ 148), caindo por isso, de igual

modo, no segundo defeito ja apontado em Pedro de Menezes.

Termina Pessoa esta critica, "ditando" a regra suprema
- dando o conselho - a todo aquele que procura tomar uma atitude
verdadeiramente sensacionista: "{...) uma obra de arte, por

dispersa que seja a sua realizagdo detalhada, deve ser sempre
uma cousa una e organica, em que cada parte é essencial tanto
ao todo, como as outras gque lhe s3o annexas, & em gue o todo
existe syntheticamente em cada uma das partes, e na ligacgdo d'es-
sas partes umas as outras. Sinta isto até ndo o sentir. E sen -
tido e comprehendido isto até com o corpo, despreze todo o resta.
Salte por cima de todas as logicas. Rasgue e quelime *todas as
grammaticas.{...)" (149 ). Todo ©o poeta gque souber compreender
isto, nunca correra o risco de ser um "mau poeta"(1l50), porgue
dizer o gue efectivamente se sente & aquilo que define todo o

"poeta superior".(15l)

(146) ibid.

(147) ibid.

(148) ibid; pag. 48

(149) ihid.

(150) “"Feita sua aquella, a tnica regra de arte, pode desvairar & vontade, que nunca desvairard;
pode exceder-se, que nunca poderd exceder-se; pode dar ao seu espirito todas as liberdades,
que elle mnca tamera a de o tormar um mau poeta.” ibid.

(151) "0 poeta superior diz o que efectivamente sente.” Canpos, Alvaro, "Nota ao Acaso" in Sudc-
este, Ne 3, Lishoa, Contexto, 1982, pig. 7.
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0 "Gnico poeta inteiramente sincero do mundo"({i52) foi,
segundo Alvaro de Campos, o0 seu Mestre Caeiro. Por isso, ele

foi, o "sensacionista puro e absoluto."(153

A sua anti-filosofia ("Eu ndc tenho filosofia: tenho sen-
tidos"){(154) e anti-poesia {"Eu nem sequer sou poeta: Vejo") {155),
fazem dele o "Grande Libertador"(156 } - logo o Chefe - ndo so
de todos os seus discipulos como também da prdpria atitude sen-
sacionista que tem como obljectivo,lembremos, a libertagdo da arte:
"0 Sensacionismo difere de todas as atitudes literarias em ser
aberto, e ndo restrito."(157)

Utilizou, Caeiro, a sensagdo "como meio de expressio”
(158} e a"pureza do seu sensacionismo poder-se-a definir exactamen-
te pela virgindade(l5¥®) com que olha para as coisas - "Toda a coisa
que vemos, devemos vé-la sempre pela primeira vez, porgque real-
mente & a primeira vez que a vemos"(160) - e pela objectividade

que advem de as ver "apenas com o0s olhos, ndo com a mente".
( 161}

Foi, por 1isso, Caeiro o "Argonauta das sensagdes verda-
n

deiras"{162) porque para ele "a sensagdoc & tudo"(163) definindo-

-se pela "sensagdo das coisas tais comoe sdc, sem acrescentar

(152 ibid.

(153 "Para a compreensdo de Alberto Caeiro" in Pessca, F., Paginas Intimes e de Auto-Interpreta—
gio, Lisboa, Atica, s/d, pag. 349.

{154) Caeiro, Alberto, "0 Guardador de Rebanhos" in Quadros, Antdnio, Fernando Pessoa - Chra Poe-
tica e em Prosa, wol. I, Parto, Lello & Imméo Editares, 1986, pag. 743.

(155) ibid; pag. 787.

{156} Reis, Ricardo, “"Para a cmpresnsdo de Alberto Caeiro" in op.cit., ﬁg 331.

(157 Ver (nota 14}, pag. 174.

{158) "A sua poesia &, de facto, "sensacicnista". A sua base € a substituicio do pensamento pela
sensagio, ndo sO cam base da inspiracio - o que é campreensivel - mas cam meio de expres—
sdo, se assim podamos falar." "Para a campreensdo de Alberto Caeiro” in Paginas fntimas e
de Auto-Interpretacio, Lisboa, Atica, s/d, pag. 348.

(159 Diz-nos Carpos em "Notas para a recordagiio do meu Mestre Caeiro” a proposito duma frase pro-
ferida pelo seu Mestre ("tudo é diferente de nos, e por isso € que tudd existe™) que: "Esta
frase, dita oo se fosse um axiame da terra, seduziuv-me com um abalo, oo o de todas as
primeiras posses, que me entrou nos alicerces da alma. Mas, ao contrario da sedugio materi~
al, o efeito an mim foi de receber de repente, an todas as minhas sensagbes, ura virgindade
que n3o tinha tido." in Fernando Pessoa — Textos de Critica e de Intervenciio, Lisbca, Atica,
1980, pag. 268.

{160} Caeiro, Alberto, ibid; pag. 269.

(161) "Para a campreensiio de Alberto Casiro” in op.cit., pag. 346.

(162) ibid, pag. 346 :

(163) ibid, pag. 349.
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gquaisquer elementos do pensamento pesscal,  convengdo, sentimento

ou gualquer outro lugar da alma."{164)

Assim, ndo pensando - porque "o pensamento é uma doenga"
(165 ), foi Caeiro agquele através do qual, pdde Pessoa, segundo
Teresa Rita Lopes, "apprendre a vivre sans douleur, a vieillir
sans angoisse et a mourrir sans épouvante. C'est a lui qu'il
demande le reméde pour la maladie, le vice de "penser, toujours

penser. " ( 166}

E o modo diferente como "Sensagio" é definida por Caeiro,
Reis, Campos e Pessoa ortonimo, que os distingue simultaneamente
a2 eles entre si e os diferentes tipos de sensacionismo que eles

presentificam.

Deste modo, também Ricardo Reis- é um "sensacionista puro,
embora de género diferente"(167) £-o0 de uma forma menos absoluta.
Isto porgue, se Caeiro tem uma disciplina: as coisas devem ser
sentidas tais como sdo0"(168), para Reis "as coisas devem ser sen-
tidas, ndo sd como sdo, mas também de modo a integrarem-se num
certo ideal de medida e regra classicas."{169 ) Pela sua formagdo
classica - latinista e semi-helenista - as suas sensagdes sao
sujeitas & prdpria disciplina da 0de(l70). Deste modo, o sensacio-
nismo adquire com Reis toda a "disciplina mental, vestida da
masica que lhe é propria..."(1l7l1), e procura também Pessoa atra-

vés dele o dominio das suas prdprias sensagdes. (172)

{164 ikid.

(165) ihid.

(166) Lopes, Teresa Rita, Fernando Pessca et le drame symboliste — Héritage et Création, Gulkenkian,
Centre Culturel Portugais, Paris, 1985, 2. édition, pag. 290.

(167) "Para a campreensdo de Alberto Caeiro" in op.cit., pag. 348.

(168) ibid; pag. 350.

(169) ibid.

{170) "Contrairement a Campos et a Caeiro, Reis essaye de condenser son émotion, préalablement dis—
ciplinée par la pensée, dans le moule des strophes réguliéres de 1'cde.” in Lopes, Teresa Ri-
ta, op.cit., pag. 414.

{171) "(...) pus em Ricardo Reis toda a minha disciplina mental, vestida da misica que lhe & pro-
pria...", Paginas de Doutrina Estética Lisboa, Ed. Inquérito, s/d, pag. 259 (citado por Lo-
pes, Teresa Rita, op.cit., pag. 411).

(172) "Si, avec Caeiro, Pessca veut apprendre la joie par la spontaneité, avec Reis il cherche A do-
miner ses nerfs malades par la maitrise de soi.", "Ricardo Reis a é&td crée pour exercer un
pouvoir viril, patemel, pourrions-nous dirs". in Lopes, Teresa Rita, op.cit., pag. 4ll.
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E a Alvaro de Campos que compete definir Sensagdo ndc com
a objectividade de Caeiro e Reis mas com a subjectividade pro-
pria a um "filho indisciplinadoc da sensagdo"(173): "Para Campos,
a sensagdo e tudo, sim, mas ndo necessariamente a sensagdo das
coisas como sdo, antes das coisas conforme sentidas. De modo
que ve a Sensagdo subjectivamente e envida todos os seus esfor-
gos, uma vez que assim pensa, ndo para desenvolver em si a sensa-
gdo das coisas como sdo, mas toda a casta de sensagbes de coisas,

e até da mesma coisa." (174}

0 modo de ser sensacionista de Campos é o de "sentir tudo
de todas as maneiras", sentir todas as "sensagSes fortes" ou

toda uma "sinfonia de sensag¢des incompativeis e analogas."
(175)

Para Campos, as "coisas devem ser simplesmente sentidas”
mau grado poderem mesmo conduzir as prdoprias "sensagdes da cruel-

dade e da luxuria™.(176)

Olhar para as coisas adquire em Campos o significado anti-
poda do de Caeiro: para o "indisciplinado da sensag¢do", olhar

& uma "perversdo sexual. {177

Desta sua "histeria das sensagdes"(l178) resulta uma atitude
sensacionista dum panteismo desmesurado, pelo facto de gquerer,
ndo s6 "sentir tudo de todas as maneiras e sentir tudo excessi-
vamente"{179), como também "ser tudo e todos."(180) Isto &, ser

simultaneamente o "pirata-resumo" e a "vitima-sintese"(18l); ser

{173) "Para a oonpreensdo de Alberto Caeiro” in op.cit., pag. 350.

(174) ibid, pp. 349 /50

(175) Campos, Alvaro, "Ode Maritima" in Qrpheu II, Lisboa, Atica, 1979, pag. 87.

(176) "Para a campreensdo de Alberto Caeiro" in op.cit., pag. 351.

(177) "Ah! Olhar é em mim uma perversio sexaal!”, Campos, Alvaro, "Cde Triunfal" in Crpheu I, Lis-
boa, Atica, s/d, pag.l06.

(178) Campos, Alvaro, "Ode Maritima" in op.cit., vol.I1I, pag. 95.

(179) Sao dois versos de Campos do poama ja referido que se inicia cam: "Afinal, a melhor maneira
de viajar e sentir.", Campos, Alvaro, Poesias, Lisboa, Atica, 1980, pag. 104.

(180) Anexos, texto 88-4, pag. 314,

(181} "Ser o pirata-resumo de toda a pirataria no seu auge/ E a vitima-sintese, mas de came e os—
so, de todos o8 piratas do mundo!", Campos, alvaro, "Ode Maritima" in op.cit., pag. 87.
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Deus e o Diabo(l182) seria enfim, a Unica hipdtese de sintese total.

Por tudo isto, Campos e aquele gue vive a maior "angustia”
dec sensacionismo: ndoc tendo aprendido a "serenidade" do seu Mes-
tre(183 ) sentir ndo & para Campos uma "libertag3o" e o encontro
consigo prdéprio como o & para Caeiro, mas é pelo contrario, a
"escraviddo" da sua tomada de consciencia de "Ndo saber sentir"
{184), o que o divide a si proprio e o conduz a uma "despersona-

lizagio".

Pela sua complexidade em sentir, Campos & aquele gue melhor
define o paradoxo gue & Pessoca e a atitude ndo menos paradoxal
do proprio sensacionismo. Por isso, excedendo-se a si préprio
(185) e multiplicando-se para se sentir(186), Campos presentifica
a propria composigdoc "poliismica" do Sensacionismoc, assim como
as possiveis contradigdes nos modos diferentes de sentir que

nele encontramos.

0 sentir dinamicamente - "Atropelcoc-me, rujo, precipito-
-me (187 ) ; "Meu corpo & um centro dum volante estupendo e infini-
to/ Em marcha sempre vertiginosa em torno de si"(188) - que repre-
senta a atitude futurista, cubista, "vorticista? vertigi{ni) sta
e de todos os outros "ismos" constituidos com base numa "esté-
tica ndo-aristotélica"; e ¢ sentir estaticamente - "Acendo o

cigarro para adiar a viagem,/ Para adiar todas as viagens./ Para

{182) "Era preciso ser Deus, o Deus dum culto ac contrario, um Deus monstrucso e satanico, um Deus
dum pantheismo de sangue,/ Para poder encher toda a medida da minha firia imaginativa." ibid,
pag. 89.

(183) "Mestre, meu Mestre!/ Na angustia sensacionista de todos os dias sentidos,/ Na magoa quoti-
diana das matematicas de ser,/ By, escravo de tudo camo um pd de todos os ventos,/ Ergo as
maos para ti, que estds longe, tic longe de mim." Campos, Alvaro, Poesias, Lishoa, Atica,
1980, pag. 31.

(184) "MNHo sei sentir, nfo sei ser hmano, conviver.", Campos, Alvaro, "Passagem das Horas" in op.
cit., pag. 221.

(185) "Viajei por mais terras do que aquelas em que toguei.../ Vi mais paisagens d&o que aguelas em
que pus os olhos.../ Experimentei mais sensagBes do que todas as sensagbes que senti,/ Porque,
por mais que sentisse, sempre me faltou que sentir/" ibid, pag. 217.

(186) "Maltipliquei-me, para me sentir,/ Para me sentir, precisei sentir tudo,/ Transberdei, ndo fiz
senfo extravasar-me." ibid, pag. 223.

{187) Campos, Alvaro, "Ode Maritima" in op.cit., pag. 79.

(188) Campos, Alvaro, "Afinal, a melhor maneira de viajar & sentir.” in Poesias, Lisboa, Atica, 1980,
pag. 108.
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adiar o Universo inteiro."(183); "Na véspera de ndo partir nunca/
Ao menos ndoc hd que arrumar malas/ (...) N3oc hi que fazer nada."
{190 ) - presentificando, por sua vez, toda uma "estagnagdo" pau-
lica, saudosista e decadentista, desse Sensacionismo para o gqual:
"Todas as sensag¢des sdo boas, logo gue se nado tente reduzil-as

4 acgdo- Um acto € uma sensagdo que se deita fora." (191}

E Pessoa ele-préprio (ortdnimo), como é& que ele nos define
Sensag¢do?; isto e, como € gque ele se "arruma" dentro deste Sensa-

cionismo?

Dissemos ja que ele & aguele qgue mais se assemelha a Campos
pela sua complexidade. Ou melhor, ele & agquele gue mais se pare-

ce com um dos modos de sentir de Campos: do Campos gque sente

estaticamente. E Pessoa ortdénimo o gque sente pensando - : "o
que em mim sente 'sta pensando"{192) -, define por excelencia
a sua atitude sensacionista. Por isso se assemelha também ao

o modo de sentir de Bernardo Socares: "Para wmim, pensar € viver

e sentir ndo & mais que o alimento de pensar.”(193)

Por tudo isto, cabe-lhe a ele enquanto sensacionista, espe-
cialmente a fungdc de critico: assumida por ele a "paternidade"
deste "ismo" ou "atitude" teria gque se responsabilizar por o
alimentar e desenvolver através das suas proprias normas. A
maior parte dos textos tedricos sobre o sensacionismo surgem,
deste modo, assinados por ele ou por um dagueles gue por ele

mais pensou: Alvaro de Campos.

(189 Campos, Alvaro, "Grardes sio os desertos, e tudo € deserto” in Poesias, Lisboa, Atica, 1980,
pag. 44.

{190 Campos, Alvaro, "Na vespera de ndo partir nunca” in op.cit., pag. 62.

{191 Anexcs, texto 88-14, pag. 3li.

{192 Pessca, F., "Ela canta, Pobre ceifeira” in Quadros, Antdnio, Fernando Pessca Chra Poetica e
em Prosa, I wol., Porto, Lello & Imdo Editores, 1986, pag. 167.

(193 Soares, Bermardo, "Do livro do Desassossego” in Quadres, Antonio, cp.cit., vol.II, pag. 614.
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" Custa tanto saber o gue se sente guando

reparamos em nos!...

{Pessoa, P., "0 Marinheiro™ in Orpheu I,
Lisboa, Atica, s/d, pag. 42)
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2.1. AS TRES DIMENSOES DO SENSACIONISMO

Atribuiu Pessoa ao Sensacionismo tres dimensdes literarias
seleccionando uma peguena "bibliografia" para exemplificar cada

uma delas:

- Sensacionismoc a uma dimens3o (succedentista)

.

Hora Absurda, [...], Scena do Odio;

- Sensacionismo a duas dimensdes {(interseccionistal

Chuva Obligua, Eu Proprioc - o Outro;

- Sensacionismo a tres dimensdes f{integral ou fusio-

nista): O Marinheiro e A Confissio de Liucio. (1)

Foram ja analisados og ismos gque designam cada uma destas
dimensdes: o paulismo, © interseccionismo e o fusionismo respec-
tivamente. Chamamos de igual modo a atengdo para a importancia
deste "fusionismo"” na Viagem pessocana através dos ismos artis-
ticos e literdrios como adjuvante no processc de sintese sensa-

cionista.(2)

(1) Anexps, texto ndo inédito (em facsimile), pag. 349.
(2} Ver cap. 1.8., pp. 164 e 168.
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0 nosso proposito neste momento, sera o de apenas tentar-
mos perceber em gue e gue cada um dos ismos representa uma das
dimensdes do sensacionismo, assim como, gual o critério utilizado

por Pessoca na escolha dos exemplos apresentados.

Um percurso ascendente de complexidade da sensagdo é a
base destas varias dimensdes. Assim, num primeiro momento -
paulista ou succedentista - o objectivo seria o de: "Dar as
cousas (sensagdes) simples, com simplicidade sem as transformar
em perceptiveis [?2]"(3). Exemplifica Pessoa este proposito com
um verso do seu poema "Hora Absurda": "A hora sabe a ter-sido" (4)
e com uma frase da novela "Mistério" de Sa-Carneiro: "Toda a

sua carne tinha vontade de fechar os olhos."(5)

Num segundo momento, isto &, numa segunda dimensdo, ter-
-se-ia ja gue: "Dar as cousas complexas como complexas”"(6 ), exem-
plificadoe no mesmo texto com uma outra frase da novela inter-
seccionista de Sa-Carneiro "Eu Prdoprio - 0 outro ": "As janelas

abertas continuam cerradas."(7)

Numa terceira fase, teriamos uma maior complexificagdo
de modo a gue: "Todas as formas da sensagdo sdo traduziveis
em outras conforme o lado d'onde sdc sentidas."{(8) Este tercei-
ro processo ndo & exemplificado por Pessoa. Contudo, talvez
pudessemos afirmar (mau gradeo a margem de erro de toda e gqualquer
especulagdo...}) que tando no seu drama estatico ~ "O Marinheiro"

- como na narrativa de Sa-Carneiro A Confissdo de Lucio, poderiamos

escolher multiplos exemplos gque presentificassem esse terceiro

momentc de complexidade da sensagdo.

(3) Anexos, texto 7567, pag. 277.
(4) ibid.
(5) ibid.
{(6) ibid.
(7) ibid.
8) ibid.



Resultam deste processo dois outros axiomas sensacionistas:
"Todas as formas da sensagdo teem estados diversos comparaveils
aos trez estados da materia” e "Todas as sensagles teem duas

formas - estatica e dynamica."{9)

Como articular, entdo, estes principios com os exemplos
escolhidos por Pessca para cada uma das dimensdes do sensacio-

nismo?

Consideramos ja o palUlismo como esquematizavel por uma
linha de sucessdo dos acontecimentos, de modo a consegquir uma
"materializagdo do espirito”(1l0); isto &, a primeira dimensio
do Sensacionismo seria o inicio duma procura de "objectivagdc"
da sensagdo, de corporiza-la, para que ela resultasse "estetica-
mente visualizavel"({1ll). Para além do exemplo ja referido que
Pessca fornece neste texto ("Toda a sua carne tinha vontade de
fechar os olhos") poderiamos recorrer a muitos dos versos de

Hora Absurda que ilustram bem estas tentativas de "objectivacg&o":

"0 teu silencio é uma nau com todas as velas pandas..."; "Meu

corag¢do é uma amphora gque cahe e que se parte..."; "Minha idéa
de ti € um cadaver que o mar traz a praia..."; "0 teu siléncio

e um leque."(2)

Um processo equivalente encontramos em "Cena do Odio" de
Almada Negreiros: "Meu o&dio € Lanterna de Diogenes"; "Sou throno

de Abandonge, mal-fadado"; "Sou religuias de martyres impotentes."”
13)

{9) ihid.

10) "Ampliar a matéria até tornal-a espirito e o espirito até tormal-o matéria” & um principio
que podemcs ler neste mesmo texto 75-67 a que tamos vindo a aludir. No entanto, sabemos que
este & tarbem um dos principios que Pessca "estipulou" para a "Nova Poesia Portuguesa” ao
qual Fizemos tambem ja referencia em L.l.

(11) Mo ser "esteticamente visualisavel" & um defeito apontado por Pessca a expressdc sensacionis-
ta de Pedro de Menezes, examplificado com um dos versos do "Elogio da Paisagem" - ("Pedro, o
siléncio”) - que se constroi mma "justaposicio de imagens” que ndo s3o visualisdveis. Ver
Pessca, F., "Movimento Sensacicnista" in Exilio, Lishkoa, Contexto, 1982, pag. 48.

(12) Pessoa, F., "Hora Bbsurda" in Exilio, Lisboa, Contexto, 1982, pp. 13 a 16.

(13) Negreiros, Almada, "Scena do Odio" in OQrpheu ITI, Lishoa, Atica, 1984, pp.



Com o interseccionismo, uma outra dimensdoc vem complexizar
0 processo: nado se tenta agora "simplificar"™ a sensagdo, mas
da-la com a complexidade que lhe é& proépria. Desdobra-se, por
isso, noutras sensagdes, e 0O processo sera simultaneamente o
da "materializagdo do espirito"™ e "espiritualizagio da matéria"
{ 14). Isto e, "as sensa¢des aparentemente vindas do exterior,
e as sensagdes aparentemente vindas do interior®"(15), perpassam-
~se numa "diagonal diffusa/ Entre mim e o gque eu penso..."(16)
e permitem uma "visdo em movimento", uma "sensag¢gdio dinamica"
mais bem conseguida do que aguela gue encontramos numa primeira
dimensiéo. Uma "chuva de analogias" e o recurso utilizado para
alcangar este objectivo. N3o esquegamos gue © interseccionismo
foi um dos processos fundamentais do futurismo e gue alguns dos
principios que se podiam ler nestes Manifestos constituem, por
isso, o alicerce de construgdc dos pcemas interseccionistas de
"Chuva Obliqua": "Nos corps, proclament-ils, entrent dans les
canapés sur lesquels nous nous asseyons, et les canapés entrent
en nous. L'autobus s'élance dans les maisons qu'il dépasse,
et a leur tour les maisons se précipitent sur l'autobus et se
fondent avec 1lui."(17), ndoc pode de todo negar a similitude qgque
encontra em muitos dos versos dos poemas interseccionistas de
Pessoa: "E os navios passam por dentro dos troncos das arvores";
"A missa & um automdével gque passa"; "A Grande Esphynge do Egypto

sonha por este papel dentro." (18)

"Eu-Proprio - O Outro” de Sa-Carneiroc reflecte, de igual
modo, esta "riqueza" de sensagdo: ensaia aqui a sensagdo um des -
dobramento numa outra personagem - "o outro" - antecipando ja
o prenuncio da "dimensiio antropoldgica" - encenagdc - gue iremos

assistir numa gquarta dimensdoc do sensacionismo. (19)

(14) Ver nota 10.

(15) Pessca, F., "[Sensacicnismo] Nel8" in Piginas Intimes e de Auto-Interpretacdo, Lisboa, Atica,
s/d, pag. 190.

16) "E uma alegria de barccs embandeirados erra/ NMum diagonal diffusa/ Entre mim e o que eu pen
s0..." Pessoa, F., "Chava Cbliqua" in Orpheu IT, Lisboa, Atica, 1979, pdg. 120.

(17} Citado por Delevoy, Rabert, Les Dirensions du XX. Siecle, Paris, Fditions d'art Albert Skira,
1965, pag. 95.

(18) Pessoa, F., op.cit. {nota 15).

19) "Par cette tendance au dédoublement du persormmage, 1'Interseccioniemy amnonce déja, chez Pes-
soa, le poéte dramatique." in lopes, Teresa Rita, Fernando Pessca et le drame synboliste - Hé-
ritage et Création, Paris, Gulbenkian, Centre Qulturel Portugais, 1985, 2. édition, pag. 152
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De facto, em "Eu -Proprio - 0O OQutro", estamos ainda numa
"intersecgdo de duas almas"(20), assim como "Na Floresta do Alhea-

mento" (outro exemplo de interseccionismo) ou em "Chuva Obli-

qgua nos situamos na "intersec¢do da Realidade e do sonho.”
(1)
Os dois exemplos que se seguem para uma terceira dimensdo
do sensacionismo - "0 Marinheiro" e A Confissdo de Licic - sio defi-

nidos respectivamente como: "a intersecgdo da Divida e do sonho"

e a "intersecgdo da Realidade e da Loucura." (22)

Como interpretar estes dois tipos de intersecgdo, a luz

dum sensacionismo a treés dimensdes?

Pusémos ja& a hipotese desta terceira dimensdoc corresponder
a2 "escala" maxima de complexidade da sensagdo: "Todas as formas
da sensagdo sdo traduziveis em outras conforme o lado d'onde

sdo sentidas." (23

"Desdobrar" uma sensagdo em multiplas outras, conscante
o modo como é sentida, é afinal o "cendrio" que convida a reali-
zagdo do drama "O Marinheiro®. Isto e, sentir (ndc ainda na
"pessoa") mas na "voz" das trés veladoras & um modo "provisdrio”
de resolver o problema da complexidade da sensagdo por parte
do seu dramaturgo. As treés veladoras, constituem, por 1isso,
a “dispersd3o" e o modo diferente de sentir estaticamente(24) a

propria complexidade da sensagdo.

Porque, definir, entdo, Pessoa este "drama" estatico" como
a "intersecgdo da Duvida e do Sonho"? Talvez fossemos conduzi-
dos a pensar, a priori, que se tratasse do mesmo tipo de inter-

secgao ou de "Chuva Obliqua" ou da “Floresta do Alheamento” -

{20) ibid. ( Texto em facsimile (Apendice) pag. 4.)
{21) ibid.

{22} ibid.

(23) Ver nota 8., pag. 211.

(24) Ver nota 9., pag. 212.
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isto é, a intersecgdo da Realidade e do sonho".

Mas o "Marinheiro" constrdoi-se ja com base numa maior com-
plexidade de sensagdo: ele ndo € mais a simultaneidade do sonho

e da realidade, ele & ja a propria duvida daquilo que é real

ou ficticio. Ougamos, para isso, uma das veladoras: "As mios
ndo sdo verdadeiras nem reaes... S583c mysterios que habitam na
nossa vida..."(25); "Porque ndo sera a unica cousa real nisto

tudo o marinheiro, e nos e tudo isto aqui apenas um sonho d'elle?
..."(26); "Ao menos como acabou o sonho? - Ndo acabou... Nio
sei... Nenhum sonho acaba... sei eu ao certo se o ndo continuo
sonhando, se o ndo sonho sem o saber, se o sonhal-o nd3c € esta

cousa vaga a gue eu chamo a minha vida?..." (27

E-nos definida A Confissdo de Licio como a "intersecgdo da

realidade e da loucura". Colocada ao lado do "drama estatico"
"0 Marinheiro", esta narrativa representa também a terceira dimen-
sdo do sensacionismo. Trata-se, por isso, dum identico "triplo"
desdobramentoc da sensagio em trés personagens diferentes que,
como ja referimos(28), sdo também uma sé: a sensagdo produto do
drama de quem se sente multiplo e que se desdobra para isso ja
ndo apenas num Outro ("Eu Propric - O Outro"), mas noutros, para

poder assistir aos seus varios modos de sentir.(29)

Se este drama no "Marinheiro" se consubstancia num Sonho
- 0O Sonho do Marinheiro vivideo (sonhado) pelas tres veladoras

-, n'AConfissdo de Licio ele tem como conseguencia o "enlouquecer"”

de Ricardo que ao tentar libertar-se do intermedidrio gue criou
entre 0 gue sente e gquem por ele sente - Marta - se acaba por

suicidar a ele préprio.

(25) Pessca, F., "O Marinheiro" in Qrpheu I, Lisboa, Atica, s/d, phg. 40.

{26) ibid; pag. Sl.

(27) ibid; pag. 49.

(28) Ver cap. 1.8., pag. 167/8.

(29} "Or, quand on a parfaitement conscience de ses sensations (autant dire semtiments) on est deux,
celui qui sent ou feint le sentiment ot celui qui se veit sentir.” Lopes, Teresa Rita, op.cit.,
pag. 156.



Mas o "drama" desta sensacio & ainda mais complexo, se
pensarmos gque & afinal Licio quem comete este crime (e por isso
cumpre dez anos de prisdo...) porque Marta e Ricardo sdoc apenas
o produtc da decomposigdo da sua sensagaoc. Isto &, "sobejando-
-s5e"{30) ou "transbordando-se" de si préprio(3l), Licio constrdi
Marta, Ricardo e mesmo Sergio Warginsky, como possibilidades

dum auto-conhecimento da "composigdo"” da sua sensagdo.

Estes exemplos permitir-nos-8o concluir que, uma terceira
dimensdo do sensacionismo, deve ser entendida como a "foérmula®
maxima do processo da complexidade gque & sentir. Apés a sua
tomada de consciencia e intelectualizagio, a unidade minima do
sensacionismo traduz-se em formas diferentes "conforme o lado

d'onde é sentida."(32)

Em Pessoca, este processo ira, contudo, ainda evoluir: sen-
tir ira ser possivel nio s0 estitica como também dinamicamente.
Isto €, a sensagdo poder-se-a "desdobrar" ndo sé no espago -
corpe - das suas personagens, mas também no Tempo - pensamento
e alma - de outros seres. Uma outra dimensdo, por assim dizer,
"antropolégica" tera oportunidade de se vir agregar a este Sensa-

cionismo.

Em Sa-Carneiro, porgue aguele gue por excelencia quiz sem-
pre "corporizar" as suas sensagdes, apesar de tambeém ambicionar
uma sua "ampliagdo", elas "estilizar-se-do" sempre em Tempo:

- "Estilizei-me em tempo. Parei." (33)

Se ouvimos Pessva afirmar gque "Todas as formas da sensagdo
teem estados diversos comparavels aos trez estados da materia'l3q),

ele-proprio, se assistiu a passagem por esses tres estados: do

(0) "afinal, é sd isto: schejome." Sa-Carneiro, "Eu-Proprio o Qutzo™ in Céu em Fogo, Lisboa,
Arica, 1980, pag. 211.

B8l) "Hora a hora resvalo de mim-proprioc. Transbordo”. ibid; pag. 219.

(32) Ver nota 8, pag. 211.

(33) Sa~Carmeiro, M., "O Fixadar de Instantes" in op.cit., pag. 270.

{(34) Ver nota 9, pag. 212.

216



s6lido ao gasoso. Volatizou-se no tempo do seu pensamento, da

gua ideia.

S4-Carneiro, terad conseguido efectuar a passagem da sensa-
cdor ou do "sélido para o liguido": "A cor ja ndo & cor; e som
e aroma": ou do "liquido para o sdlido: "o aroma endoideceu,

opou-se em cor, gquebrou."35)

0 estado "gasoso" de estar simultaneamente ausente e pre-
sente - fora do tempo e do espago - ambicionou-o sempre, mas
té-lo-4 ou nio conseguido apenas pela(s) suals) experiéncia(s)
de morte. Dir-se-ia gque a complexidade da sua sensagdo a "esti-
lizou" sobretudo em cor(36). Apesar de Petrus Ivanowitch (poeta
russo da novela "Asas") desejar uma "Arte gasosa" que libertasse
05 seus poemas no espago, livres de toda e qualquer gravidade,

vimos ja que n3oc o conseguia.

Pessoa, para quem as sensagdes sdo ideias(3?”, a sua "atitu-
de" sensacionista despertar-lhe-ia o seu "espirito aventureiro”
de conhecer uma outra dimensidc onde pudesse "localizar" essa
sensagio-ideia. Trata-se, entdo, de preocurar uma naior "objec-

tivagdo" dos seus modos de sentir.(38)

(35) Bnexos, texto 75-67, pag. 277.
(36) “Sagrado d'alémcor" e "Nossa Senhora da cor" pode-se ler nos dois Poaras "Além e Bailado”
atribuidos 3 autoria de Petrus Ivanowitch Zagoniansky e que campletam a novela "Asas" in Céu
em Fogo, Lisboa, Atica, 1980, po. 198 e 202.

37) "As cousas s sensagbes nossas, NAS as NOssas sensagdes s3o idéas nossas.” in Anewos, texto
7567, pag.278. -

(38) "Este requisito, [“dbjectividade méxima"] camo ha pouco vimos, ja era primordial para Pessoa
gnurgﬁﬁgoeinmmfaidmﬁa,mmc)mﬂﬂuﬁoemﬂadxﬁbxﬁpuhmeEQJaﬁﬁedaakr
garia (isto €, ndo adquiriu a terceira dimens3o): o poeta conseguiu, camwe queria, “sentir por
imagens”, dn:&mmmnmmﬁaasaﬁsam&mus,mmlwmlmﬁcmmamnlimvuh SO quando
mmmxmxmusumpmﬁoraqnloquecmmnu"aes&ﬂadadexenmnﬂ_zxad'c:ma;unaanamzr
de si ndo imagens mas perscnagens{...}" Iopes, Teresa Rita, "Pessoa, Sa<Carneiro e as tres
dimensdes do Sensacionismo” in Caderncs da Coloquio Letras, 2, Modernismo e Vanguarda, Lisboa,
Gulbenkian, 1984, pag. 31.

217



"L'élimination du statisme, 1'expulsion
de 1'absolu: voici la tendance essentiel=-
le des temps nouveauxXx, la gquestion d'ac-

tualité brulante."

(Jakobson, R., "Futurisme"” in Questions

de Poétique, Paris, Seuil, 1973, pag.27)
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2.2. UMA PROPOSTA DE POLIDIMENSIONALIDADE

Uma proposta de polidimensiconalidade surge com o virar
do século: Ciéncia e Arte, gque a priori pressupunham objectos
de estudo diferentes, tornam-se aliados peloc objectivo comum
de captarem as novas dimensdes espacio-temporais. Derrubando
as suas tradicionais fronteiras, toda a obra de ciencia passa
a ser obra de arte{l), do mesmo modo gue a arte passa a ser uma

ciéncia concreta.({2)

Uma nova teorizagdoc gque reestruturasse as tradicionais
trés dimensdes euclidianas de espago (altura, largura, espessu-
ra) wurgia, pelo facto de estas dimensdes pareceremn ja "retré-
gradas"™ e descontextualizadas aos olhos de toda a vanguarda do
momento. Por isso, Ciencia e Arte tornam-se receptivos ou moti-
vados a "repensar" espago e tempo a luz de todo o dinamismo e

mudanca de ritmo do novo século.

A Einstein cabera o papel de "profeta" dum projecto de

polidimensionalidade: através da divulgagdo da sua Teoria da

(1) "Toute ceuvre de science est en meme temps ceuvre d'art”, Croce, in Delevoy, Robert, Les Di-
mensions du XX. Siecle, Ed. Skira, 1983, pag. 73.

(2) "A Arte de hoje esta definida, & uma sciéncia concreta”, "Ballets Russcs em Lisboa”, in Por—
tugal Futurista, Lishoa, Contexto, 1982, pag. 2.




Relatividade, o fisico dara a conhecer em 1913, a defesa duma
solidariedade entre espago e tempo (até entdo consideradas como
instaAncias autdénomas e absolutas) o que lhe permitird acrescen-

tar uma outra dimensdo as ja existentes.

Esta outra dimensdo suplementar - a gquarta dimensdo - sera
por isso o resultado da intersecgdo espago-tempo, da qual ira
nascer uma dinamica e movimento gque ndoc existia, gquando conside-

rados como absolutos e independentes.{3)

Esta guarta dimensdo é afinal o propric tempo, gque por
ser doravante parte integrante do espa¢go, lhe oferece uma amplia-
¢do e uma simultaneidade de movimentos, isteo e, um "lugar de

duragiao”.

Este desdobramento de espago em tempo e, por isso, equiva-
lente a propria passagem dum absoluto a uma relativizagdo, do
uno ao plural, consequentemente, duma unidimensionalidade a uma
polidimensionalidade. £ a propria constatagdo duma "dimensdo-
-movimento" capaz de criar um "continuum" espago-tempo gue se
oponha & inércia duma visdo classicista e dogmatica destas duas

instancias consideradas como absolutas.

Descobrira Einstein que: "la nature est régie par des for-
ces gui agissent non dans mais entre les corps."(4), o gque pos-
teriormente o levara a concluir gue: "la nature géométrique de
notre monde est fagonnée par les masses et leurs vitesses." (5
Esta constatagdo aparentemente simples, seria a base de toda
a sua Teoria da Relatividade: estas forgas da natureza gque agem
"entre" os corpos concedem uma interdependencia entre o seu pro-
prio espago e tempo, relativizando-os, por isso, em fungdo um

deo outro.

(3 ) "L'adhérence au présent du monde y dévoile wne similtaneit2 d'impressions vécues a 1'intersec—
tion du temps et de 1'espace sinqulidrement révélatrice d'une sensibilité alertée par le har-
Rlarent mécanique de la vie quotidierne.” Delevoy, Rebert, op.cit., pag. 95.

(4 ) Delevoy, Robert, "L'imege demartelée" in op.cit., pag. 75.

{S ) ihid.
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Porque relativizaveis, espago e tempo podem-se multiplicar,
redobrando-se, consequentemente, o0s esfor¢os da ciencia e da
arte para conseguirem "espacializar o tempo" e/ou "temporalizar

o espago”.

Sdo conhecidas as multiplas experiencias, por parte da
ciéncia pés-Einsteiniana, para demonstrarem aquilc gue passou
a designar-se pelo "paradoxo dos gémeos"(6). Isto &, para refor-
gar o conceito de relativizagdo do tempo em fungdo do proprio

espago de gue ele depende.

Representar o tempo em termos de espago - conseguir uma
sua possivel figuragdo - foi um dos grandes desafios que a cién-
cia langou as artes plasticas do inicio do século. Conseguir

exprimir uma guarta dimens3o no espago duma tela, ira ser uma
experiencia enriquecedora, porque original, para os "novos pin-

tores". (7}

Quando falamos de cubismo e simultaneismo, referimos a
importancia desta gquarta dimensdo por aquilo que ela proporciona-
va duma "pintura em movimento" cuja acgao seria continuada atra-
vés duma intervengdo activa e criadora por parte do espectador.
Isto é, as fronteiras que se aboliam entre arte e ciencia, espago
e tempo, eram também as mesmas que se desmoronavam entre a obra
e o0 espectador, entre o objecto e a sensibilidade de¢ sujeito.
As tentativas de simultaneidade delaunianas, (nomeadamente os
seus "Disques simultanées”) exemplificavam um 3jogo ndo sdé de
contrastes de cores, como também o prdprio jogo para o qual o
espectador era convidade a participar através da sua experiencia

polisensorial.

(6) Esta experiéncia pretende demonstrar que dois viajantes, que A mesma hora e com os reldgics
acertados um pelo outro, partam para sentidns conmtririos do globo, a chegada constatam que
un "viveu" mais do que o cutro; isto €, o reldgic do que tinha partido para o Oriente estava
atrasado. Ver Brotas, Anténio, O essencial scbre a Tearia da Relatividade, Lishoa, INOM,
1988, pp. 40 a 44.

{7) "Nouveaux peintres" é a designagiio que Apollinaire atribuinacs pintores cubistas na sua cora
"Méditations Esthétiques" - les Peintres Cubistes. Ver cap. 1.3.
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Uma "visdo em movimento"(8) sera a consequencia da "rees-
trutura¢do" dos conceitos de espago e tempo guer pela ciéncia
quer pelas artes plasticas. Alertando para a existéncia dum
tempo relativo caracteristico a cada ccisa, Arte e Ciéncia sio
responsaveis pelc nascimento de "tempos multiplos”™ a que no ini-

cio do século se assiste.

E sobretudo a Bergson que se deve uma linguagem filoséfica
a partir duma reflexdo da linguagem fisico-matematica de Einstein,
nomeadamente sobre o significado duma gquarta dimensido. Em Durée

et Simultaneité(9 ) afirma o fildsofo que os "tempos mialtiplos"”

sdo o proprioc tempo que as coisas contém em si - isto é&: o seu

préprio "tempo interior."(10)

Segundo Bergson a gquarta dimensdo possibilita uma justapo-
sigdo e simultaneidade das coisas, para além duma mera sucessio.
Isto &, concede "volume" ao préprio Universo: "d'un univers plat
nous aurons dU passer a un univers volumineux. On comprend donc
facilement comment le seul fait d'attribuer au temps une rapidi-
té infinie, de substituer le déroulé au déroulement, nous con-
traindrait a doter notre univers solide d'une quatriéme dimen-
sion".{11) Facilmente aqui reconhecemos a propria filosofia da
arte cubista: "avolumar” os objectos no espago de modo a sugeri-

rem tempo foi um dos principios do cubismo.

Uma outra questdo vai ser levantada por Bergson a partir
desta descoberta duma dimens3o suplementar do espago: & esse
tempo uma realidade ou uma ficgdo? Isto &, trata-se de uma quar-

ta dimensdoc real, ou pelo contrarie, virtual?

(8 } E Robert Delevoy que fala mma "Vision en mouvement" cam consequéncia duma estética dindmica
e da metamorfose que nasce com © novo século: "Mobilité, vitesse, vibrations, fluidite, trans-
parences, ces valeurs nouvelles ne peuvent étre captées que par un instrument perceptif qui au-
ra fait 'apprentissage de la Vision en mouvement" in op.cit., pag. 95.

(9} Bergscn, Henri, Durée et Similtaneité, Paris, Lihrairie Félix Alcan, 4. édition, 1929.

(10) "Cament passons—nous de ce temps intérieur au temps des choses? Nous percevons le monde maté—
riel, et cette perception nous paralt, a tort ou a raison, etre & la fois en nous et hors de
nous: par un coté, c'est un état de conscience; par un autre, c'est une pellicule superficielle
de matiere ou coincideraient le sertant et le senti. A chaque maent de notre corps, et de
toute la matiere envircnnante, qui lui serait "simultance. Cette matiére semble alors partici-
per de notre durée conscience” ibid pag. 55/6

(11) ibid; pag. 79. 222




Responde o fildsofo que antes de Einstein, as trés primei-
ras dimensBes eram consideradas reais e unicas e toda e gqualguer
outra dimens3o seria imaginaria. Por sua vez, depois de Einstein
pela "amalgama" espacio-temporal(l2), tempo real e virtual consti-
tuem um s& e mesmo tempo, abolindo, por isso, as fronteiras entre
dimens&es reais e ficticias: "Mais 1l'essence de la théorie de
la relativité est de mettre sur le méme rang la vision reel
et les visions virtuelles. Le réel ne serait qu’'un cas particu-

lier du virtuel"(13).

Isto porque, segundo ainda o mesmo £fildsofo, a realidade
sé existe porque dela temos consciencia, assim como a "amalgama"

espago-tempo apenas tem existencia enquanto pensada.

Esta proposta de novas dimensdes dissemos ja que aproximou
ciencia e arte, as gquais numa perfeita interdisciplinariedade
construiam uma modernidade, gque tal como o© tempo, se media por

intermédio do movimento. (14)

0 eco desta polidimensionalidade rapidamente ressoara na
Arte especificamente literdria: a literatura serid o palco por
exceléncia, do encontro desta interseccdo - ela é simultaneamen-

te a Arte da Ciéncia e a Ciencia da Arte.

Sabemos da importancia gque a divulgag¢gdo destas ideias cien-
tifico-filosdficas de Bergson tiveram na literatura do inicio

do século: nomeadamente no futurismo(l5) gque tinha como um dos

(12) Esta designacio de "espago—tempo" fol introduzida por Minkowsky num artigo publicado em 1907,
# no ambito das descobertas de Einstein. Ver Brotas, Antdnio, op.cit., pag. 50.

(13) ibid; pag. 229.

(14) "O tempo mede—se por intermédio do movimento" & a prdpria actualizagio do célehre grito de
Aristételes: "o tamo é o nimero do movimento." Ver Delevoy, Robert, op.cit., pag. 101.

(15) "Por cutro lado, a base filosofica do fubtuwrismd parece provir em grande parte das ideias de
Bergsan gue, em 1907, havia publicado a sua Bvolution Creéatrice. Ao conhecimento da essén-
cla imutavel do eterno, Bergsan opunha o conhecimento de uma realidade criadcra e em perma-
rente movimento, &mmnmaqn\aldeHraspnmngnsmmLexasﬁxmﬂmﬂse,gnlagp

tampo, influenciar as teorias pofticas contemporaness.™ ﬁﬂes,Gﬂbmio Vanguarda Eurcpeia
e Modernismo Brasileiro, Vozes, Brasil, Petrdpolis, 1986, 92 ed., pag. 88.
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seus principais objectivos fazer da sua Arte uma "sciencia con-
creta”, tal como se pode ler logo no texto de abertura da revis-

ta Portugal Futurista - "Os Bailados Russos em Lisboa." (16)

Mas é sobretudo pela busca duma outra dimens3io - tempo
- que a literatura do inicio do século também ira "exibir" o

seu modo de ser moderna.

Entre nés, a "atitude" sensacionista, contara no seu pro-

jecto, a busca dessa quarta dimensdo.

{16) "A Arte de hoje estd definida, é uma sciencia concreta. Tem os seus deveres, os seus deve—

res de educagio. A Arte de hoje & um methodo matamtico para aproveitar ou maltiplicar as
energias humanas em favar da civilizagio europeia. E por isto que os BATLADOS RUSSCS teem
um oamorehensio feliz da Arte moderma.(...)
Tendo reunido em si extraordinarias rializagdes da Arte moderma e maravilhosas aplicagfes da
sciencia os BAIIADOS RUSSCS dispdem de todas as vantagens para facilitarem a comprehensdo das
mmmdemdaaduagéodajumtlﬁe(...)". in Portugal Futurista, Lisboa, Con-
texto, 1982, pag. 2.
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"Foi entd3oc gue eu compreendi gque as
nogdes de tempo e espago ndo tinham ainda
sido suficientemente analisadas: reana-

liseia-as."”

{Botelho, Pero, "0 Vencedor do Tempo"

in Quadros, Antonio, Fernando Pessoa - Obra

Poetica e em Prosa, Il wvol., Peorto, Lello

& Irmdo, 1986, pag.424)
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2.2.1. A RESPOSTA DO PROJECTO SENSACIONISTA

0 Prof. Serzedas protagonista do conto de Pero Botelhol(l)
- "0 Vencedor do Tempo" - e o Prof. Antena da novela de Sa-Car-
neiro - "A Estranha Morte do Prof. Antena" - sdo uma resposta

literaria a polidimensionalidade proposta pelo novo século.

Sdo0 ambos os professores, respectivamente o de filosocfia

"rez-

e o de fisica, a voz de Bergson e de Einstein: repensar ou
nalisar" as nogdes de espag¢o e tempo a luz das novas dimensdes,

é também o objectivo das suas "aulas" teérico-praticas.

Personificam de igual modo, os dois professores, uma d4as
rubricas do projecto sensacionista: a de estudar o tempo como

a possibilidade de uma outra dimens3ic do espago.

A proposta do programa para as suas aulas &, uma vez mais,
a de uma viagem: uma viagem no tempo - "espago interior" - ou
uma "viagem interpersonalitaria®"(2) serd o objectivo comum

a estes dols professores.

(1} Péro Botelho € uma das "perscnalidades literarias de Pessca atraves da qual ele assira muitos
dos seus textos de caracter filosofico.

(2) "Pessca et le voyage interpersomalitaire” € o titulo da canmicagio de Teresa Rita Lopes, apre-
sentada no Congresso de Paris, Fondation Calcuste Gulbenkian, Margo 199C.
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Se um mesmo objectivo os aproxima, os "métodos™ a utilizar
para empreenderem essa viagem e os resultados que delas advirdo,

divergem, contudo, no fildsofo e no fisico.

0 Prof. Serzedas desenvolve um raciocinio silogistico atra-
vés dum dialogo de remeniscencias platénicas, especulando sobre
- e simultaneamente revendo -, ©s conceitos de Deus, pensamento,

vontade e sentimento, a luz duma relativizagdo de espago e tempo.

0 Prof. Antena, homem das ciencias fisico-quimicas, mais
pratico por isso do que o fildsofo, inventa uma "engrenagem"',
uma experiencia laboratorial que o permita "testar" essas recen-

tes descobertas espacio-temporais.

Essa "viagem no tempo" requer uma preévia preparagdo por

parte quer do fildsofo guer do fisico.

No "espago interior" do pensamento, prepara-se ¢ prof.
Serzedas para empreender a sua homéloga viagem no tempo. 0 seu
raciocinio - meditagdo - resulta numa autentica aula de filoso-
fia, por definigdo, tedrica. Comega o filosofo por “"repensar"”
a possibilidade de cada um de nos poder ser Deus "pensando-se
ele"(3), o que implica "rever" os prdprios conceitos de ser e
de Deus. Deste modo, existem trés formas de ser: e consequente-

mente também de Deus:

"{1) Ser como ser, em si, além de absoluto (Deus
como ser em Si & gue para si existel}.
(2) Ser absoluto envolvendo em si o nd3o-ser e fazen-
do-o ser (Deus como para nos existe)

{3) Ser relativo {(...). {(Deus como em nés existe)"
(4)

(3) Pessca, F., "Contos de Péro Botelho ~ O Vencedor d&o Tempo" in Quadros, Antdnio, Fernando Pes-
soa - Chra Podtica e em Prosa, IT wol., Porto, Lello & Irmdo Editores, 1986, pag. 416.
) ibid
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Esta distingdo entre ser relativo e absoluto gque permite
relativigzar Deus, deixa, de facto, palimpSesticamente aflorar
a voz de Einstein, e ira constituir um dos "meios" fundamentais

para a realizagdo da "experieéncia-viagem"™ do fildsofo.

Uma outra distingdo sera, todavia, fundamental neste racio-
cinio: entre aguilo que & perceptivel sensorialmente - o senti-
mento e a vontade - por isso susceptivel de contrariedadel(s)
e de uma localizagdo espago-temporal, a gqual "limitagdo" se opde
o pensamento, gque por estar fora do tempo e do espago(5) & tde
absoluto e ilimitade guanto Deus. Se s0 Deus €& o pensamento
absoluto(6 ), s ele pode ser o "criador". 9 Homem, sendo "limi-
tadamente pensamento", nada cria, apenas visiona. Contudo, visio-
nar, € ja de alguma forma criar: "Quando visionamos uma coisa,
o proprio visionar & cria-la; a propria visdo dela e ela exis-

tir."{(7)

Se relembrarmos o quanto para Pessoa ver e sonhar s3o sino-
nimos(8) e a capacidade que o sonho tem de um acto demilrgico
de criagdo, facilmente podemos prever qual o desfecho do racioci-
nio deste fildscofo que pensa por ele: tambem o Homem pode criar,
nio de uma forma absoluta, mas relativa, através do seu pensa-
mento{9). Pode, entdoc, o ser humano visiocnar, logo criar, outras
realidades e inclusivé outros seres: "o fantasma, &, gquanto a
mim, possivel. E uma enorme visionagdo inconsciente, cuja inten-

sidade, superior a norma, vai meio a caminho de criar uma rea-

lidade. " (10)

(5 ) "O pensamento em si esta fora do “evpo e do eSpago; € anterior a eles. Sentimento e vontade
& que exigem tempo e espaco. A percepcio € que esta no tamo e no espago; NEo ¢ intimo pensa—
mento basilar na percepcio. A percepcio, portanto, € que estSo ligados (limitados todos) sem—
timento e vontade." ibid; pag. 417.

{6 ) "Deus concebido por nos (em si nfio sabemos o que &) & o pensamento absoluto, ou o pensadar ab-
soluto” ibid; pag. 420.

} ibid; pag. 421.

) "0 poeta de sonho @ geralmente um visual, um visual estatico. O sonho € da vista geralmente.”
Pessca, F., Paginas de Estética e de Teoria e (riticas Literarias, Lisboa, Atica, 22 ed., 1973,
ég. 155.

(9 ) "Camo, porém, O nosso pensamento ndo € absoluto, essa criagic ndo é abscluta- isto €, ndo per-

tence ao sistama do mundo.
A percepgio, a memdria, a imaginacio" contimua o prépric serzedas, "sio actos em nds identicos
a0 acto criativo do mundo; reprocduzimos a criacgio, falhardo em faze-la wa criagio absoluta, sim—
plesmente porque ndo taros o pensamento absoluto." Botelho, Péro, "O Vencedor do Tempo, in op.
cit., pag. 421.

(10) ibid; pag. $23.
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Isto é, para o prof., atraves do pensamento & possivel
conceber um ocutro espago ou um outro tempo gue prolongue e amplie
a sua propria existéncia. Neste sentido, trata-se, entdo, de
"reanalisar" essas duas 1instancias(ll) pela analogia absoluta
existente nas suas naturezas: consciencializando-se da solidarie-
dade perfeita gque existe entre espago-tempo, conclui o fildsofo
que "o tempo & o espago interior"(12). Deste modo, viajar em
torno de si proéprio -~ fazer uma "viagem interpersonalitaria"
- é uma forma homéloga de viajar no tempo. Através do pensamento
pode o© Homem conceber um "lugar de tempo"” c¢apaz de o libertar
da sua materialidade e de lhe conceder o dom relativamente demi-
Urgico da omnipresenga e omnipotencia. Descobre, entdo, o prof.
que repensar o tempo como uma cutra dimensdo do espago - "o espa-

go 1interior" - permite-lhe, afinal, ser "super-Homem":

"Assim como me foi concedido rasgar o mistério do
tempo e do espago, ser-me-a dado o poder de usar
esta sabedoria, do poder ser super-Homem ndo sd no
raciocinio mas também na ideagio autentica, na per-
cepgdo do inaparente. - O misterio primeiro e essen-
cial ndo o posso, mas também nio o preciso saber
para isto, para o gue tenciono guerer... E gquem me
diz gue esta ciencia certa das coisas me ndoc vem
de uma obscura ja percepgdo delas, do espirito estar
ja a caminho da percepc¢do do passado, vindo-me duma
experiéncia ainda inconsciente a minha consciente
teoria? Ndo sera por ja comegar a viajar [...] no
tempe que ja comego a saber o gue é? Ha de ser isto,
ha-de ser isto. Tudo - raciocinio. - tudo deve vir

desta experiéncia.[...]."(13)

{L1) "roi entfio que e compreend que as nosSes de temro e espacs nAo tinkam ainda side suficien
temente analisadas: reanalisei-as." ibid; pag. 424.

{12) "Fi-lo porque ha analogia absoluta entre as naturezas [...] do tempo e do espago, podendo di-
zer-se que O tempo € o espago interior." ihid, pag. 424.

(13) ibid; pag. 429.
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Apos chegado a este "ponto culminante" do seu pensamento,
é testada a sua veracidade; isto €&, & chegado o momente da sua
"aula pratica”. Assiste-se, entdo, a um "prodigioso instante"
em que o prof. se liberta das suas "roupagens materiais" - o
seu "robe de chambre" e "fatc de pijama" (sem gque para isso tives-
se sequer tido a necessidade de desabotcar os seus botdes) (14},
- e irrompe de corpo e alma por essa viagem no tempo. Q0 "Super-
-Homem"”™ provou deste modo gue se pode vencer o tempo, Sse se
aproveitar esta qguarta dimensdo do espago como possibilidade
dum outro lugar - realidade - onde se possa coabitar consigo

proprio.

Também o Prof. Antena pretende com a sua experiéncia demons-
trar gue se pode, peloc menos, por um "instante supremo”", ser-
-se Deus, equivalente a vencer-se o tempo. S5e o processo utili-
zado pelo fildsofo foi o pensamento, o fisico optara por reanali-
sar as instancias espacio-temporais duma forma mais pragmatica.
Engendra para isso no seu laboratorio - ou gruta de "feiticeiro"
- um "aparelho", uma engrenagem, movida por uma "hélice formada
por um sistema de trés ampolas de vidro"(15) que em sincronia
- simultaneidade - perfeita com uma outra sua invengdc dum "ob-
jecto-reldgio"(16), 1lhe possibilite uma solidariedade entre o

espago do seu laboratdrio e o tempo medido pelo tal relogio.

Se partirmos da propria definigdo de Einstein de gque "o
tempo & aguilo que se mede com um reldgio"(17), podemos facilmen=-
te constatar gque o prof. Antena, apds preparado © seu mecanismo

e salido do seu laboratdrio, as suas duas imediatas preocupagdes,

(14) "Vi o professor cam aquele olhar vindo para um horror qualquer, vi-o ali esterdido no sofa,
e vi depois no sofa ur robe de chambre apenas, atado ainda, e tendo dentro um fato de pija-
ma abotoado e apertado por campleto.” ibid, pag. 431.

(15) "Schre um mesa, ao reio do pavilhdo, estava assente un aparelho que eu nunca vira. Esse a-
paretho, em funcicramento, & que provocava o estrarho ruido e, decerto, abrasava o ambiente.
Era oaro que um pequeno motor cujo volante fosse substituido por uma hélice formada por um
sistera de trés amolas de vidro."  Si-Carneiro, M. “A Estranha Morte do Prof. Antena” in
Céu em Fogo, Lisboa, Atica, 1980, pag. 235.

(16) "Depois puxou da algibeira por um cbjecto que me pareceu um relogio - consultou-o..." ibid,
pig. 232.

(17} Einstein, Albert, A Bwlucio da Fisica, Lisboa, Ed. Livros do Brasil, s/d, pag. 169.
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irdo ser exactamente as einsteinianas de "examinar o espago" {8) e
medir o tempo(l3). Pretendia o fisico, alcangar um "prodigioso
instante"{(20) em gue conseguisse vencer o0 espago e dimensionar-

-se - viajar - em tempo.

Esse momento culminante aconteceu: uma "fusdo" total entre
lugar e momento; espago 2 tempo real, espago-tempo virtual (inte-
rior) conseguiu o prof. Antena sincronizar. No entanto, o resul-
tado nio foi o de uma "sublimagdo", tal como o fildsofo, mas
pelo contrdrio, o de uma "explosdo” do seu prdprio corpo(2l).
Oferecera ¢ professor o seu corpo como "tubo de ensaio" para
a aula "pratico-experimental", mas ac invés do seu outro homélo-
go viajante do tempo, o fisico foi vitima da sua prdpria criagdo.
Assim, se o fildsofo vence o tempo, o fisico e por ele vencido

e destruido.

Qual a explicagio que poderemos encontrar para justificar
resultados t3o distintos, para duas experiencias com um objec-
tivo, a priori, similar? E qual o significado que este desfecho
antagonico do conto e da novela possa adquirir, gquando analisa-
do & luz da distinta "atitude sensacionista"™ gque conhecemos de

Pessoca e Sa-Carneiro?

(18) "Mal chegémos & rua, o Professor parou examinando o espago.” ibid, pag. 232.

{19 Degnlsgnmdaalglbeuapormobjecmqtenepareceumrelogm—cmsultaro A O I
Duram:eonossomssem,vanasvez%eletmamﬂtaroseurelogm(...}. ].hld

{20) "Todos os meus trabalhos - pacctilhal... O mais assambroso segredo! O Mistério-Maior!...
For ora ainda te ndo digo nada... Vem camigo... Estou prestes a vencer... ou a ser venci-
do... SO entdo direi tudo... Vem... Quero—e ao meu lado no Instante Suprewo.” ibid; pag.
231.

{21} "agora dobravamcs uma clrva estreita da estrada. Em volta de nds, um grande silencio...
Até que, ao lange, as badaladas dum sino aldedio marcaram as dez horas... E de repente - ah!
o horrivel, o prodigioso instante! - eu vi o Mestre estacar... Todo o seu corpo vibrou numa
endulacic de quebranto... Ergueu o brago... Apontou qualquer coisa no ar... Unm rictus de
pavor lhe contraiu o rosto... As méos enclavinharamse-lhe... Ainda quis fugir... Estre-
buchou... Mas foi-lhe impossivel dar um passc... tambou no chiio: o craneo esmigalhado, as
pemas trituradas... o ventre aberto numa estranha ferida cdnica...", ibid, pp.233/4.
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O propdsito inicial era, de facto, comum aos dois professo-
res: alcangar a perfeigdo, ser por momentos o "super-Homem" -
Deus - dotado duma onmnipresenga e omnipoténcia, aproveitando
para 1isso, a reestruturagdo das novas dimens8es espacio-tempo-
rais. Isto &, demonstrar que o tempo, ndo o absolute, mas o
relativo, & mensuravel em termos de espag¢o, logo também "habita-

vel".

Para isso, & necessario criar movimento(2) - viajar - em
primeiro lugar, em torno de si préprio: percorrer o seu "espago
interior". Se para o fildsofo esse auto-conhecimento ~- viagem
- se processa através do seu pensamento (diria Bernardo Soares:
"Para viajar basta existir"){(23), para o fisico essa "viagem in-
terpersonalitaria”(24) implica um movimento n3o s6 em torno de

si proprio mas também para fora de si.

Procura ¢ prof. Antena conhecer-se em passado: saber gquem
foi "aquém-vida" para prever gquem sera "além-morte®(25). Isto
&, para o fisico, sonhar-criar, & em primeira instincia rever
(26) as outras existencias que viveu "aguém-vida". Viajar no
tempo, serd por isso, para o Prof. Antena equivalente a "reviver"
todos esses “"paises de alma"(27) onde outrora existiu. Conseguir

abolir a distancia entre essas vidas sucessivas, adaptando-se

(22) "NSo se vence a distAncia sem movimento", ibid., pag 250.

(23) Citado por Teresa Rita Iopes in"Pessoa et le voyage interperscnalitaire” para exemplificar um
dos tipos de viagem {"le woyage-statique (le veyage-vie)" que encontramos em Pessoca.

(24) Ver nota 2, pag.226.

{25) "{...) ndo tentar ramper o futurc das nossas almas, alémMorte - antes sondar primeiro o nosso
pessado, aquemVida. MNa realidade afigura—se meis logico, mais facil, e meswo mais interessan-
te, conhecermo-nos primeiro an Passado do que em Porvir, - ja que ignoramos um e outro. O que
foi deixou vestigics.” Sa-Carmeiro, op.cit., pag. 237.

(26} "Nesta ordem de ideias, a fantasia ndo serd mais do que uma sam de remeniscencias. Simples—
nente de longas rameniscencias de coisas que nos ndo lambramcs de ter visto - mas que tudo, em
realidade, nos leva a crer que vimos, pois as sabemos rever. Alids, eis disto a prova méxima:
a imnginagio ndo & ilimitada." ibid; pag. 239.

(27) "Hei-de talvez 1a voltar um dia, a esse pais sem igual, a esse pais A'Alma..." & também o de-
sejo do "Homem dos Sonhos" - outra novela deste Céu em Fogo. Sa-Carmeiro, op.cit., pag. 162.



artificial e simultaneamente a todas elas, seria para o prof.

Antena equivalente a conhecer o futuro, vencer © tempo e ser

por um instante: Deus, "Deus Ele-Préprio." (28)

Constata, contudo, o prof. que, movimento, tempo e distan-

cia sio meras sensagdes: "De resto o mais provavel, o quase certo

- & que o movimento, o tempo, a distancia (ou melhor: as medidas

do

tempo e da distancia), serdo apenas sensagdes proéprias aos

nosssos orgdos actuais, sensagdes que os definem: e a realidade

das coisas uma outra sensagdo; bem como a sua irrealidade.™ (29)

Isto €&, esta viagem no tempo do Prof. Antena, é acima de tudo

uma

"viagem sensacionista": sentir excessiva ou absolutamente,

e afinal o desejo do fisico, que para isso inventa um mecanismo

gue lhe permita estabelecer a ligag3o entre essas miltiplas sen-

sagbes, e adquirir uma "velocidade igual a do tempo”" {30}, de modo

a viajar o que deseja sentir. (3l

De facto, o prof. Antena comega logo por nos ser descrito

dum modo que ndo & de todo alheio a uma atitude sensacionista:

nao

como ele em si e, mas pela sensagdo especialmente de cor

que ele provoca no seu discipule (narrader da novela) (32). Do

mesmo modo, o "engenho"™ do seu laboratério aoc criar movimento,

gera também,e sobretudo,luz, cor, som e aroma.(33)

Se relembrarmos uma vez mais o modo como Alvaro de Campos

(28)

@29)
(30)

(1)
B32)

G3)

"... E na mamria do Prof. Domingos Antena, devemos samre relenirar, aténitos, aquele que,
por moventos, foi talvez Deus - Deus, Ele-Proorio: que realizaria, um instante, o Deus que em
nos, os hamens, criamos eternamente.” Sa-Carmeiro, M., "A Estranha Morte do Prof. Antena" in
op.cit., pag. 254.

ihid, pdg. 25L.

"Cam certeza o que existe de melhor na vida & o movimento, porque, caminhando cam uma veloci-
dade iqual 3 do tempo, no-lo faz esquecer. Um carboio em marcha € um maguina de devorar ins—
tantes - por isso a ooisa mais bela que os hamens inventaram (...) viajar é viver o movimento
{...)" Sa-Carmeiro, M., "0 Bamem dos Senhos” in op.cit., pag. 158.

"Eu viajo o que desejo." ibid, pag. 162.

"E verdade: ao olhar com mais demora os vidros dos seus oculos, foi esta a impressdc que me cs-
cilon, destrambelhadamente. A cor nfo me soube a car. Os meus olhos sentiramna, ndo vendoa,

mas tacteando-a. Sim, a sensagio que essa Cor que eu vira me transmitiu ao cérebro, foi uma sen—
sagdio de tacto - olha-la, era como se tacteassems qualquer coisa viscosa." Sa—Cameiro, "A es-

tranha Morte do Prof. Antena” in op.cit., pég. 232.

"E na auréola negra, luminosa, grifavamrse, cam faiscas, crepiscules roxo—dourados, num estre—
pito aqudo. Depcis, - requinte de Mistério - as ampolas em movimento ndo projectavam luz ape-
nas: dimanavam simuiltaneamente um perfure denso, OLEOD € SONCro, € UM san arrepanhante, fumren-
to. De espago a espago, em ecos circulares, produziamrse também surdas detonagBes.™ ibid, pag.
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definiu .o sensacionista Sa-Carneiro - aquele gque de entre os-
homens de letras tem um sentido da cor mais intenso(34) - perce-
bemos que a "viagem no tempo" do Prof. Antena é também uma viagem
caleidoscbépica através das sensagdes gue esse tempo, enguanto

"espago interior", permite sentir.

0 Prof. Serzedas, diriamos gque,porque "mais puramente inte-
lectual" (35), sente pensando(36). Nio necessita para isso de
"engendrar" nenhum mecanismoc gque nado apenas a "mecénica“ do seu
raciocinio. A suas sensag¢des s3o sujeitas a uma disciplina mental
trabalhadas no seu "espago interior", de modo a gque, terminada

esta fase de gestagdo, estejam aptas a conceber vida.

Isto €&, enquanto que para o Prof. Antena, a sua viagem
no tempo (ou viagem sensacionista) foi compulsiva de morte, para

o Prof. Serzedas ela tera sido agente de vida.

Serd possivelmente também esta a grande diferenga que encon-
tramos nagqueles dois grandes "companheiros de viagem", que por
detras da mascara da sua ficgdo se escondem e depSem a sua VoOz
nestes dois professores: O Prof. Antena, tal como Sa-Carneiro,
seria segundo Teresa Rita Lopes, o "Prometeu castigado” que "paga
com o corpo esfacelado o prego da viagem"(37), uma das maltiplas

"encenagdes" do "futuro suicidio” do prdoprio "novelista" (38).

0 Prof. Serzedas seria, por sua vez, a encenagdo da "capa-
cidade que Pessoa teve de preservar nessas viagens o seu proprio
corpo mortal: soube sempre, se calhar, no momento do Grande Sal-

to, enfiar no dedo o anel magico qgue o tornava invisivel e ao

{34) Campos, Alvaro, "Preficio para uma antologia de poetas sensacienistas” in Pessoa, F., Paginas
Intimas e de Auto-Interpretacdo, Lisboa, Atica, s/d, pag. 148.

{35) inid.
{36) Para o Prof. Serzedas, tal cam para Bernardo Scares "pensar € viver e sentir ndo € mais do
que o alimento de pensar." "Textos semi-heterdnimos ou sub~heterdnimos® in Quadres, Antdnio,

Fermando Pessca — Cbra Poética e em Prosa, wol.TI, Porto, Ielio & Immdo, 1986, pag. 614.

(37) Lopes, Teresa Rita, "A viagem no Terpo de Mirio de Si-Cameire e de Fernando Pessca (atraves
dos Professores Antena e Serzedas)’ (no prelo).

(38) "Também camo na novela escrita pouco antes, Confiss3o de Licio, a perscnagem morre as suas
proprias mdos, aprendiz de feiticeiro que usa o proprio corpo para as suas incursdes no Des-
conhecido. D assim esse "Grande Salto" de que fala longamente Mario de Si—Carreiro em con-
tos e poemas - encenagles do seu futuro suicidio - em que ndo faz mais do que correr ao seu

proprio encontro para além do espelho em que longamente se procurou em vida." ibid, pag. ©.
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abrigo de qualguer agressdo. (Ndo seria esse o anel gque, como

é dito no fim do conto, nunca mais se encontrou?)"@9).

Resta ainda acrescentar gue gquandoc comparados o conto com
a novela, percebemos gue eles funcionam numa perfeita complemen-
tariedade(40). Apercebemo-nos, de 1igual modo, que o© projecto
sensacionista que Pessoa empreendeu conjuntamente com Sa-Carnei-
ro, para além duma "viagem poliismica" contava também com uma
"viagem no Tempo". Apds reestruturado o tempo pela ciéncia e
ismos artisticos e literarios como uma nova - guarta - dimensio
do espago, ele surgia como a possibilidade de animar a sua unida-

de minima - a sensagdo.

Foi esta polidimensionalidade tambeém motivo de aproximagdo
da Arte e da Cienciaf(dl), de assunto de conversa por parte de
toda uma geracgdo(42) e responsavel pelo aparecimento duma "Estée-

tica da Quarta Dimensdo" para ¢ projecto Sensacionista.

(39) ibid, pag. 8.

(40) ™Notarei apenas que o conto de Pessoa, esbogo de raciocinio descarnado que nitidamente ficou
por trabalhar adquire, ao ser confrontado cam o de Sa-Cammeiro, um vibragio que, sem isso,
ndo teria, e que o de Sa-Carmeiro ganha ao ser lido conjuntamente com o de Pessca, um arcaboi-
co filosofico, um alcance metafisico que, sem essa vizinhanga, se arriscaria a passar desper-
cebido. Mas ndo & essa ooplementaridade que é propria do "dialogo" dessas "almas pares” que,
acrescenta Pessca, "se conheceram ande os seres sdo almes?". ibid, pag. 10.

(41) "Cam efeito um grande sabio cria - imagina tanto cu mais do que o artista. A ciencia é tal-
vez a mior das artes - erquendo-se a mais sobrenatural, a mais irreal, a mais longe em Além.
O artista adivinha. Fazer arte @ Prever. FEis pelo que Newton e Shakespeare, se se ndo exoce
dem, se igualam.” Sa-Carneiro, M., "A Estranha Morte do Prof. Antena" in op.cit., pag. 226.

{42) "O Santa-Rita fildsofo e a falar de tampos relativos e absolutos € de morrer de gozo! Claro
que o Leal anda ra histdria. Mas ndo deve ter escrito nem ditado o texto. Deve ter falado.
E o nosso Pimtor onfusionado, temperado, condimentado. Admiravel!", lé-se em carta datada
de 5 de Novembro de 1915 de sa-Cameiro a Pessoa. S3-Carmeiro, Cartas a Fernando Pessca,
wl.II, Atica, 1979, pig. 111




“Primeira regra: sentir tudo de todaé
as maneiras. Abolir o dogma da perscna-
lidade: cada um de ndés deve ser muitos.
A arte e [a] aspiragdc do individuo
a ser o universo. 0 universo & uma
cousa imaginada; a obra de arte & um
producto de imaginagdo. A obra de arte
accrescenta aoc universoc a gquarta dimen-

sdo de supérfluo.(2??)

{Pessoca, F., Anexos, texto 88-12, pag.317)
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2.3. A BUSCA DA QUARTA DIMENSAO

Espalhados (ou desarrumados) pelo espdlio pessoano, encon-
tramos alguns textos que nos possibilitaram conhecer o seu inte-
resse na busca duma quarta dimensdo. Escolhemos de entre esse
"corpus" de textos, todos aqueles que diziam directamente respei-
to ao seu projecto sensacionista, ou ainda gue duma forma indi-

recta com ele também se relacionavam.

Apesar de alguns deles se apresentarem de um modo extrema-
mente esquematico, por isso, pouco desenvolvido, ndo deixamos
de os considerar comec "material" valioso na nossa homdéloga pes-
guisa, por tudo aquiloc que esses textos nos ajudavam a reconsti-

tuir o "puzzle" do que foi uma quarta dimensdo para Pessga.

Sabemos de antemdo gue essa busca pessoana se contextuali-
za pela polidimensionalidade a gque se assistia e gue nele exer-
cera grande sedugdo. Acabamos também de recorrer a um exemplo
da forma entusiastica com gque Pessoca, pela voz do Prof. Serzedas,
recebeu as novas dimensdes propostas pela cieéncia e pelas artes
plasticas. Resta-nos agora acompanhar o seu modo pessoal - ine-
dito - de teorizagdo dessa quarta dimensdo, quandc aplicada ao

campo meramente literario.

Utilizou scocbretudo Pessca esta nova dimensdo, para criar
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a Estética do seu projecto sensacionista: "A Estética da Quarta
Dimensdo”"(1). Em gque consistia esta estética? Tratava-se de
fazer do sensacionismo uma Arte que para além das suas tres dimen-
sdes euclidianas meramente espaciais, se pudesse também dimensio-
nar em tempo. De gue modo? Partindo do principio de que "As
dimensdes dos objectos ndo estdio nelles, mas sim em nds. S5ao

condigdes de sensibilidades, categorias de credibilidade"(2).

Definindo-se o Sensacionismo como a "Arte da Quarta Dimen-
sio"(3), ele pode exibir a sua atitude moderna de acompanhar
as reestruturacdes espacio-temporais. O "continuum" espago-tempo
proposto por Minkowski a partir das descobertas de Einstein,
foi o suporte cientifico que o sensacionismo utilizou para poder
ampliar as trés dimensdes dos objectos, numa guarta dimensdo
adquirida pelo sujeito gque os sente. A partir do momento em
que se concebe o tempo como uma instancia que coexite e é parte
integrante do espago, © modoe de o sensacionista percepcionar
e sentir as coisas, pode-se transformar também numa "amidlgama"”

sujeito-objecto.

0 sensacionisme como arte da quarta dimensdoc, parte por
isso do principio de gue as coisas sd tem existencia, ndo por
elas prdoprias, mas porgque "contextualizadas" pela nossa sensagdo-
porque as sentimos como tal. Um novo "olhar" sobre as coisas
& a consequéncia: a sensagdo derrubara as fronteiras entre objec-

to e sujeito.

atraves duma guarta dimensdoc adquire o Sensacionismo a
plenitude da sua "sensagdo dindmica" que ja pelas suas outras

dimensédes (nomeadamente pela futurista) tinha vindo a exercitar.

1) "Esthetica da Quarta Dimensdc” é a designacio que encontramos mum texto a que ja nos referimos,
o qual seria provavelmente um plano para o terceiro namero da revista Qrpheu. Znexos, texto
87A-5, pig. 316.

2) Anexos, textc 88-4, pag. 314.

) "Arte da Quarta Dimens3o" & o titulo do texto que acabamos de citar.
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Este dinamismo da sensagdo que Campos cantou a¢ longo das
suas odes sensacionistas através do versoc paradigmatico "sentir
tudo de todas as maneiras", & retomado por Pessca-tedrico para
ilustrar uma das divisas do sensacionismoc enquanto arte da gquar-
ta dimensdo. No texto a que ja nos referimos, intitulado preci-

samente de "A arte da quarta dimensio", le-se que:

"l. A Unica realidade é a sensagio.
2. A maxima realidade serd dada sentindo tudo de todas
as maneiras {(em todos os tempos).

3. Para isso era preciso ser tudo e todos."(4)

"Sentir tudo de todas as maneiras”", "em todos os tempos”
e ser "tudo e todos” & afinal a propria possibilidade de extensdo
dos objectos ou coisas em nos, permitindo-lhes que por intermé-
dio da nossa sensibilidade, eles possam ser animados em tempo.
A sensagdo tem por isso um poder "demiurgico" capaz de libertar
0os objectos das suas "roupagens" restrita e meramente espaciais

e de os fazer coexistir no tempo do sujeitoc gque o©s sente:

"As cousas teem aparentemente - mesmo, na sua aparen-
cia visuvalisada, as cousas do sonho - 3 dimensdes;
as dimensSes sio conhecidas quando se trata de mate-
ria espacial. S6 podemos conceber cousas com trez
ou menos dimensdes.

Mas se as cousas existem apenas porque nos assim as
sentimos, segue gue a "sensibilidade" (o poder de

serem sentidas) & uma gquarta dimensdo d'ellas")." (5)

Facilmente agul reconhecemocs a propria leitura que as artes
plasticas (nomeadamente o cubismo) fizeram desta guarta dimenséo.
Vimos que a arte cubista nela também apostou como o préprio tempo
gue a Obra adquire através dum processo completo de comunicagdo

gque, ndo se esgota puma relagdo arte/artista, mas que se estende

(4) Anewos, ibid.
(5} Anexos, texto B8-4a, pp. 314/5.
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também a um publico receptor. Conseguiria, assim, uma "amplia-
¢d3o" no tempo. Ora, também no campo literario, pdde o sensacio-

nismo conseguir a realizagdc do espago, na arte temporal das
palavras, e a realizagdo do tempo, no espago da sensagao. Esta
"amidlgama" s6 foi contudo, conseguida, com o auxilio duma outra

dimensido.

Decompondo o sensacionista a sensagdoc, tal como o cubista
o objecto, operande o primeiro a "intersecgio do objecto com
a nossa sensagdo d'elle", tal como o segundo "a intersecgido do
objecto consigo préprio"{6), pode o sensacionista definir clara-
mente © seu objecto de estudo: "ndo as coisas, mas as nossas

sensagdes das coisas"{(7). E essa €& uma quarta dimensdo delas.

Num outro texto que apresenta a"arrumagdo" feita por Anto-
nio Mora das varias dimensdes existentes(8), assistimos a outra
tentativa pessoana de definigio duma quarta (e inclusivé duma
gquinta) dimensdo. Apesar do texto ndo dizer respeito ao sensa-
cionismo, a ele recorremos porgue nos pareceu gue nos ajudaria
a reconstituir este "puzzle". Inicia-se o texto com um esgqguema

de representagdo geométrica de cada uma das dimensdes:

" 1 dimensdoc - ponto-realidade
2 dimensdoc - linha-movimento (tempo)
J dimensdo - plano-espago
4 dimensdo - figura-espago-tempo
5 dimensdo - (...)."(9)

Diz-nos ainda o mesmo texto que:

"Segundo Antdénio Mora (Prolegomenos, cap.3), a reali-

dade & a "primeira dimensdo", e é& representada geome-

6} Anexos texto 88-17, pag. 305/6.

(7) Pessoa, F., Paginas Intimas e de Auto-Interpretacio, Lisbea, Atica, s/d, pag. 137.

(8) Publicado por Lopes, Teresa Rita, Pessca por Conhecer, Lisboa, Ed.Estampa, 1990, wvol.II, tex~
to n2 247, {em facsimile, pag. 350).

{9} ikid.
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tricamente p'lo ponto, alids irrepresentavel; a sequn-
da dimensdo, isto &, a primeira mais a segunda, e
a "vida"{?)}) ja representavel, embora falsamente, em
geometria, pela linha; a terceira dimensio € a "espa-
cialidade", representada em geometria peloc plano;

a quarta dimensdo é(...)"(10)

Apesar do texto nd3oc chegar a desenvolver o gque seria esta
quarta dimensdo, ele tinha-a ja esquematizado comc a "figura-
-espago-tempo”. Permite-nos, esta arrumagdo de Mora das varias
dimensdes em conjunto, deduzir gque, se as coisas reunem através
das suas trés dimensdes, uma "espacialidade" representavel geome-
tricamente pelo plano, e um tempo (movimento) representado pela
linha, elas so6 adquirem contudo, forma (figura) guando espago
e tempo deixam de ser instancias autdnomas e passam a ser um
so; isto &, sd gquando o tempo surge como a gquarta dimensdo do
espago € que ele permite dar forma - vida verdadeira - & segunda
dimensédo. Assim, uma guinta dimensd3oc surge n¢ final do texto

como equivalente aos conceitos de "corpo" e "coexisténcia":

“Ponto... Realidade... Consciencia (ou alma)

Linha... Tempo... Sensagio {consciéncia num sentido)
Plano... Espago... Representacgido

Figura... Tempo-Espago...

Corpo... Coexisténcia..." ()

Mas, de momento, avancemos apenas na busca duma gquarta
dimensdo. Foram ja& analisados os tres ismos literarios que exem-
plificam cada uma das tres dimensdes do Sensacionismo: padlismo,
interseccionismo e fusionismo, respectivamente. Trata-se agora
de perceber em que consiste a sua quarta dimensdo literaria,
ja que para ela, e ac contrario das outras treés, Pessoa ndo lhe

atribuiu nenhum cutro ismo. Por isso, apenas através duma anali-

(10} ihid.
(11) ibid.
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se conjunta dos textos em que Pessoa se refere a esta quarta
dimensdc, poderemos chegar a algumas conclusdes. Relembremos,
para isso, alguns principios da arte sensacionista. Nomeadamen-
te, que a sensagio, tal como o cubo(l2) & decomponivel em seis
partes. Isto é, o "cubo da sensagdo" permite demonstrar gue
também ela é um "poliedroc" que se pode multifacetar nas suas

varias dimensdes:

"Ora, cada cubo tem seis lados: encarados do ponto
de vista sensacionista, estes lados sdo: a sensagdo
do objecto externo como objecto, qua objecto; a sensa-
¢do do objecto externo, qua sensagdo; as ideias objec-
tivas associadas a esta sensagdo de um objecto; as
ideias subjectivas associadas a esta sensagdo - 1sto
€, o "estado de espirito" através do qual o objecto
¢ visto naquele momento; o© temperamenteo e a atitude
mental fundamentalmente individual do observador;
a consciencia abstracta por detras desse temperamento

individual." Q3)

Para além de ser significativa a escolha da figura geomé-
trica "cubo" para fazer corresponder cada uma das faces da figura
a cada uma das partes da sensagio, isto &, para o sensacionista,
tal como o cubista realizar a "decomposigdo da realidade nos
seus elementos geométricos psiquicos"(14), este "cubo" permite-
-nos igualmente melhor "visualizar" qual o alcance gue uma quar-
ta dimensdo adguire quande aplicada ao sensacionismo. Pensemos
que a diferenga existente entre o gquadrado e o cubo, isto é,
entre uma representagdo aritmética e uma geométrica, & exactamen-
te a duma passagem do estatico ao dinamico - & figura em movimen-
to. Iste &, guando concebemos uma sensagdo como um cubo, visio-
namo-la como uma "sensagio dinamica" capaz deste modo de mostrar

as suas multiplas faces. Nio é este o principio da "Lei de Mal-

{12) "Cada sensagdo € um cubo.", Pessca, F., op.cit., pag. 182,
(13) ibid; pag. 188.
(14) ibid, pag. 186.
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thus da sensibilidade" gue Campos proclamou no seu "Ultimatum"?
Qu seja, gque a sensibilidade deveria progredir gegmetricamente
para poder "redobrar" a progressio aritmética dos seus estimu-

los?(15)

Nuﬁ outro texto {(fixado em anexo){(1l6), prossegue Pessoa
a sua decomposigdo da sensagfo.. Indo agora um pouco mais longe
na sua apeténcia de "cirurgido" da sensagdo, disseca-a até ao
"esqueleto", para deste modo consequir chegar a uma formula mate-
matica para © proprio sensacionismo; isto e, a uma fdrmula para
o prdéprio cubo da sensacgdo. Partinde duma primeira distingdo
entre elementos basilares e elementos reais da sensagdo (sendo
os primeiros o sujeito e o objecto, os éegundos a consciencia,
© sujeito e o objecto), chega-se a um terceirc momento deste
processo que Pessoa designa pelos "elementos actuals da sensagido”.
S30 eles: "o universo; o objecto; a sensag¢do imediata do objecto;
a attitude mental por detraz d'essa sensagdoc imediata; a cons-
ciencia por detraz d'essa attitude mental”(17). A partir deste
raciocinio, chega Pessca a uma primeira esquematizagdo que ante-

cipara a foérmula final:

"l. Sensagdc do objecto + ideas objectivas associadas
a sensagdo do objecto X ideas subjectivas asslocia-
das] a Slensagd3o] do Olbjecto] (estado de alma na

ocasido) X base temperamental.”(18)
A férmula final a2 gue chega o Sensacionismo é entdo:
" S0 X I0A X Isa X BT" (19)

Distingue-se, por isso, a formula doc sensacionismo da de

gqualgquer outro tipo de arte gue o precedeu desde o classicismo:

{15) "Os estimulos da sensibilidade augmentam an progressic geamétrica; a propria sensibilidade a-
penas em progressdo arithmética." Campos, Alvaro, "Ultimatum" in Portugal Puturista, Lisboa,
Contexto, 1982, pag. 32.

(16) Anexos, texto 88-1, pp. 307/8.

(17) ibid.

(18) ibid.

(19) ibid.
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"A arte classica supprimia os dois elementos intermedios, ou
fundia-os a dois e dois, (S0 + IOA) X (ISA + BT)"; "A arte da
Renascenga - neo-classicismo, digamos - transformou a formulla
classica em (SO + IOA) X ISA X BT"; "0 Romantismo, e as correntes

novas d'elle, implantaram a férmulla: (SO + IOA + ISA) X BT"{20).

Esta distingdo entre as varias artes reside, sobretudo,
no sinal de multiplicagdo entre os elementos que compdem a sensa-
¢do, através dos quais o sensacionismo consegue atingir ndo a
sensagdo tipificada num quadrado, mas multifacetada no cubo.
Isto &, & através desta multiplicidade gue o sensacionismo ultra-
passa o mero plano da representagdio aritmética e adquire "volume”
- movimento - guando geometricamente considerado. Esta multipli-
cidade refere-se, contudo, ndo sO aos diversos elementos consti-
tuintes da sensagdo, mas também a variedade de formas como ©

sujeito as pode percepciocnar - sentir:

"Assim, cada sensagdo & um cubo, gque se pode conside-
rar pousado sobre o lado gue representa F, e tendo
voltado para cima o lado gue representa A, 0s outros
lados sdo, evidentemente, B, C, D e E.

Ora este cubo pode ser observado de trés modos:

l. De um lado apenas, de forma gque nenhum dos outros
seja visivel:

2. Com um lado de um guadrado mantide paralelo em
relagdo aos olhos, de modo gque se vejam dois lados
do cubo;

3. Com um vértice mantido diante dos olhos, de modo

que se vejam tres lados."(2D

Diz~-nos ainda © mesmo texto gue:

" Do ponto de vwvista objective, o cubo da sensagao

& constituido por:

(20) ibid.
(21) Pessoa, F., op.cit., pag. 182.
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ideias = linhas
imagens {internas) = planos

imagens de objectos = so6lidos.”(22)

Esta constatagdo de gue a sensagdo é& um cubo, foi tanto
de Util como de ingrata ao sensacionismo. Se por um lado, ela
lhe permitiu adquirir uma unidade entre as varias faces da sensa-
¢3o, reunidas essas partes no "todo" da figura geométrica, por
outro lado, ela ndo deixa de tambem lhe demonstrar que & impossi-
vel uma percepgdo absoluta da realidade. Relembremos gque este
cubo sé pode ser observado de tres modos de cada vez. Isto &,
a percepgdo dele e sempre fragmentaria, tal como a nossa capaci-

dade de apreensio da realidade é sempre imperfeita.

Ana Hatherly num estudo gque tem por objectivo aplicar esta
teoria do "cubo da sensagdo” ao XX poema do "Guardador de Reba-

nhos"” de Caeiro, concluiu exactamente gue:

"Se, por um lado, a percepg¢do gue o cubo &, & fragmen-
taria por natureza, pois sé sonseguiremos ver realmen-
te, no maximo, tres faces em conjunto e mesmo essas,
assim, deformadamente (a ndo ser gque o cubo seja trans-
parente, mas entdo O gue veremos sera sobretudo a
intersecgdo de linhas e planos,{...)), a nossa percep-
cdo do cubo comoc solido de seis faces e, portanto,
uma abstracgio, ou seja, uma construgio mental basea-

da num conhecimente fragmentario."(23)

Como resolver entdo, este dilema entre as partes e o todo?
Isto €, como é gque © sensaclonismo consegue realizar na integra
as selis faces do seu cubo? So, de facto, recorrendo a uma outra
dimensdc -~ tempo - gque ndo restrinja a nossa percepgdoc apenas
a trés faces de cada vez. Onde podemos, entdo, situar esta quar-

ta dimensdo neste processo? Lembremos gque Pessoa a definiu como:

(22} ibid.

(23) Hatherly, Ana, "O cubo das sensagles e outras praticas sensacionistas em Alberto Caeiro" in
Actas do 12 Congresso Intermacional de Estudos Pessocancs, Brasilia Ed., Centro de Estudos
Pesscancs, Porte, 1978, po. 72/3.
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o0 nosso poder -~ capacidade - de sentirmos as coisas. E que duas
dessas faces dc cubo da sensaglo, s30 respectivamente: "o tempe-
ramento e a atitude mental fundamentalmente individual do obser-
vador", e a "consciencia abstracta por detrds desse temperamento
individual"(24). 1Isto é, o lugar duma gquarta dimens3o do sensa-
cionismo, é afinal o tempo de consciencializagio e de intelectua-
lizagdo de todas as sensagdes. Ndo so0 das que sdo percepciona-

veis pelos sentidos, mas tambem daquelas que podem ser conceptua-

lizadas pela base temperamental. Ndo esquegamos gque "todo o
phenomeno mental tem gquatro dimensdes"(25). Isto e, reunidas
as sensagdes vindas do exterior {("planos - imagens"), com as
do interior ("linhas - 1ideias"), chega-se a um outro tipo de
sensagdes - as do abstracto{26) - gue permitem consolidar a "fi-
gura" - "cubo da sensagdo". Esta "figura", ouvimos Mora afirmar

gque representa uma quarta dimensdo ("espago-tempo"). Esta quarta
dimensdo permite, por isso, realizar a ultima fase do processo
de (de)composigdo do sensacionismo: a conversdo duma Ssensagao
numa outra sensagdo", ou em miltiplas outras sensagdes, produto
dum trabalho - poder - de sensibilidade. Isto permitira zo sen-
sacionismo criar uma outra realidade paralela para alem da empi-

"a arte & uma tentativa

ricamente existente e percepcionavel:
de criar uma realidade inteiramente diferente daguela gque as
sensagbes aparentemente do exterior e as sensagdes aparentemente

do interior nos sugerem™(27).

Uma gquarta dimensdo aplicada ao .sensacionismo, ajuda-lo-
-a entdo a cumprir um dos seus principios fundamentais: o da
libertagdo total da arte. Esta nova dimensdo oferecera a arte
uma outra existéncia - projecgdo - ilimitada no tempo. Auxilia
ainda o sensacionismo a empreender uma outra divisa fundamental
enquanto Arte; a de ser uma construgdoc intelectual. Possibili-

ta-lhe igualmente, para alem dum "continuum espago-tempo”, ob-
g

{24) Ver nota 12, pag. 242.

{25) Anexos, texto 88-2 verso, pag. 331.

(26) "Partindo de ai, o sensacicnismo nota as duas espécies de sensagdes que podamos ter - as sen—
sagfes aparentemente vindas do exteriar, e as sensagfes aparentemente vindas do interior. E
constata que ha uma terceira ordem de sensagles resultantes do trabalho mental - as sensagdes
do abstracto." Pessoca, F., op.cit., pag. 190.

(27) Pessoa, F., op.cit., pag. 191.
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jecto-sujeito, uma outra "amalgama": real/ficcional.

A Estetica da Quarta Dimensdo facilita a arte sensacionis-
ta ter por assunto "ndo a realidade", "nd3oco a emogdoc", mas um
novo tipo de abstracgdo: a "abstracgdo criadora", a "abstracgdo

em movimento" (28 .

E este dinamismo e movimento - vida - que a quarta dimensdo
concede ao sensacionismo. Ele deixa por isso de ser estatico
("No passado tem havido um sensacionismo limitado, perturbado,
acanhado, estatico"){2), e passa a ser criativo, porgue "enérgi-

co".

A Estetica da Quarta Dimensdo sera, assim, o grande esti-
mulo & arte sensacionista, ndoc s6 para a criagido de um outro
tipo de sensag¢des ou de realidade, mas também de "outros seres”".
Através dela, conseguird o sensacionismo ultrapassar as suas
tres dimensdes artistico-literarias e adquirir uma outra dimensio,
dir-se-ia,,"antropoldgica”. Assim,"sentir tudo de todas as manei-
ras" podera ser definitivamente equivalente a "ser tudo e todos"

e "em todos os tempos" (30 .

A busca da quarta dimensd@ao foi afinal tdc importante para
Pessoca, gquanto nela ele tenha encontrado o alicerce sob o gual
pode edificar a construg¢do dos seus heteronimos. Porgque estes

sio, também eles, uma projec¢do numa quarta dimensiao da mente.

Mas ndo serdo ja eles uma "quinta dimensdo" que Mora es-

quematizou por "corpo" e "coexisténcia"?(3l)

(28) "Assim, a arte tem por assunto, ndo a realidade (de resto, nio ha realidade, mas apenas sen-
sactes artificialmente coordenadas), ndo a emogio (de resto ndo hd propriamente emogdo, mas
apenas sensagdes de emcic) , mas a abstracgio. NS0 a abstracgio pura, que gera a metafisica,
mes a abstracgdo criadora, a abstracgdo em movimento." ibid.

(29} Anexos, texto 88-1, pag. 307.

{30} Anexos, texto 88-4, pag. 314.

{31) Ver nota 11, pag. 241.
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" Preciso de toda a concentragdo possi-
vel para a preparagdo do que se pode
chamar, figuradamente, um acto de magia
intelectual - isto &, para a preparagdo
de uma criagdo literaria numa, por assim

dizer, guarta dimensdo da mente."

(Texto publicado por:lopes, Teresa Rita,

Pessoa por Conhecer, Lisboa, Ed. Estampa,

1990, wol.II, texto ne 248, Tradugdo

do ingles por Manuela Parreira da Silva.)
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2.4. SENSACIONISMO E POLIPERSONALIDADE

Duas figuras arquetipicas - Dédalo e fcaro - foram reconhe-
cidas por David Mourdo Ferreira em Pessoa e Sa-Carneiro, respec-
tivamente(1l). Aproveitemos este seu testemunho para analisarmos
0 resultado diferente que esta viagem poliismica e polidimensional
adquire nos dois companheiros, quando confrontados estes mitos

com as suas duas, também distintas,experiéncias sensacionistas.

Esta viagem poliismica e polidimensional levou Pessca a
concluir que: pode um individuo sentir e pensar de modos dife-
rentes, apesar de incompativeis com ©os outros: "quer simultanea-
mente sentidos (interseccionismo psychico), guer sentidos suces-
sivamente {dynamismo sensacionistal, gquer sentidos separadamente

{como que com almas diversas) {polypersonalidade)"(2).

Vimos jiA que é sobretudo a terceira hipbdtese - "poliperso-

nalidade" - pela gual Pessoa ird optar. C seu percursoc do "in-
terseccionismo psychico", passando pelo "dynamismo sensacionista"

iria convergir, ou melhor "ampliar-se", em "sentir separadamente"

(1} Referimo-nos ao seu "ensaio": "fcaro e Dédalo: Mario de Sa-Carneiro e Fernando Pessca” inclui-
do em Ferreira, David MourBo, Hospital das letras, Lisboa, INM, 22 ed., s/d, po. 131 a 138.
(2} Anexos, texto 88-10, pag.327.
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por "almas diversas". Acabamos de constatar que para isso se
fez valer da "Estética da Quarta Dimensd3o" que criou para o sensa-
cionismo. Poderiamos entdo pensar gque, sSe o sensacionismo a
tres dimensdes {dito integral ou fusionistal permitiu a Pessoa
a concepgdo de um drama estatico - "0 Marinheiro", por isso ainda
o prentncio de "vozes & procura de um corpo"(3), um sensacionis-
mo a quatro dimensSes, sera ja o espago - palco - por excelén-
cia, onde o poeta dramatico podera realizar o seu "drama em gen-
te". Isto &, se o sensacionismo por definig3o aponta a priori
para uma multiplicidade onde assenta a criagdo dos heteronimos
{(pela apologia de "sentir tudo de todas as maneiras”), o sensa-
cionismo acrescido duma quarta dimensdo surgiu a Pessoa como

a possibilidade da sua realizagdo total de poeta dramatico(4).

Deste modo, o sensacionismo a quatro dimensdes permitiu
a Pessoa, ja ndo apenas "vozes" mas seres organicos completos
e autdénomos do seu criador. Permitiu, por isso, criar e encenar.
Poderiamos consequentemente situar a arte da quarta dimensio
em Pessoa como posterior a um "drama estatico" e contemporidnea
dum "drama em gente". Esta outra dimensdo conquistada pelo sensa-
cionismo, corresponderia asism, ao momento maximo da sua "escala
de despersonalizagdo" a qual lhe possibilitou a criagdoc duma
outra realidade ficticia, paralela num tempo gue, PpoOr ser uma
"ampliagdo"” do espago, lhe concedeu essa extensdao do eu criador

a miltiplos "eus postigos”"(5) criados.

Ja referimos que para Pessoca: "todo o phenomeno mental
tem quatro dimensdes"(6), e gque os heterénimog,porque predutao
duma construgdo - criagd3o - intelectual, s3o uma projecgdo desse

fenomeno mental numa quarta dimensdo da mente. Um outro texto

{3) "Vozes a procura dum corpo” foi a expressio vtilizada por Teresa Rita Lopes para designar uma
das partes da exposigio caremorativa do cinguentenario da morte de Fernmando Pessoa, realizada
em Dezarbro de 1985, na fundago Calouste Gulhenkian, assim como uma das partes do respectivo
catalogo dessa exposicio; exﬁs"wneaagmamﬁa&amncnpd'ﬁﬁdnawseas 'nmerosas sub-
-persaalidades” q&'Wmcmﬁpmmata:utmﬂmewEVMBpmpna : Fernando Pessoa =
Coracdo de Ninguem, Lisbcoa, F. C. Gulbenkian, 1985.

(4)“Ocpesaxeﬁamnﬂmame-gx'Uésdmsm%uxasinwﬂmﬁéﬂasdopoﬁa do raciocinador e
dJQEEﬂEIBP"édﬁmmmﬂp Pessca, F., Qﬂ&iakbnb(hausMWMan:gbnaagm&m
dos heterdnimes” in Textos de Critica e de Intervengfio, Lisboa, Atica, 1980, pag. 212.

{3) "sintome viver vidas alheias, an mim, incampletamente, cawo se o meu ser participasse de to~
&Ecﬁltmms,unumhﬂamm&adacxh[°L gxtmasumch:mo1mssutmuxﬁasmm1a1gBUr
¢o." Pessoa, F., Piginas fntimas e de Anto-Interpretagdo, Lisboa, Atica, s/d, pig. 94.

(6) Ver cap. 2.3., pag. 246. 250




cujo destino era "a divulgagdo em inglés de Caeiro e seus disci-
pulos"{7) e escrito provavelmente pela "pena de um dos irmdos

Crosse"(8), vem reforgar esta ideia. Le-se nele gque:

"aA criagdo de Caeiro e dos discipulos Reis e Campos,
parece, a primeira vista, um elaborado jogo de imagi-
nagdo. Mas ndo o €. E um grande acto de magia inte-

lectual, uma obra magna do poder criativo impesscal.”

(9)

Este "acto de magia intelectual" de gue nos fala o texto
alcanga-se apos um trabalho de "“"concentragdo" mental, e que ira

convergir na propria criagdo literaria também ela a qguatro dimen-

sOes:

"Preciso de toda a concentragdo possivel para a prepa-

ragdo do gue se pode c¢hamar, figuradamente, um acto

de magia intelectual - istoc &, para a preparagiao de

uma c¢riagdo literaria numa, por assim dizer, quarta

dimensdo da mente." (10)

Reconhecemos também neste "acto de magia intelectual" o
préoprio poder "demilurgico" - sobrenatural - do pensamento e da
ultima fase do processo de decomposi¢io da sensagdo(ll). Isto

€, para o nosso "poeta dramatico", uma quarta dimensdo gquando
aplicada a sua criagdio literaria, permitiu-lhe dar corpo e vida
as ja multiplas vozes que em "O Marinheiro" (sensacionismo a tres

dimensdes) procuravam um ser gue as consubstanciasse.

(7) Citagdo da nota de rodape explicativa do texto ne 248, publicado por Lopes, Teresa Rita, Pessoa
por_canhecer, Lisboa, Ed. Estampa, 1990, wol.II.

B8) ibid.

©) citagio do proprio texto.

(0} ibid.

11) "A oonsciencia dessa consciencia da sensagdo, de onde resulta wma intelectualizagdo de uma in-
telectualizagdo, isto &, o poder de expressdo." Pessca, F., Paginas Intimas e de Auto-Interpre-
tagdo, Lisboa, Atica, s/d, pag. 192.




Empreendeu, por isso, Pessoa, simultaneamente com duas
rubricas do seu projecto sensacionista - as viagens poliismica
e polidimensional - uma outra busca: a duma unidade através da
dispersdo em multiplos seres com os quais pudesse coexistir num
tempo, por este ser uma quarta dimensdo do espago. 0 desdobra-
mento heteronimico pessoano, seria assim, homélogo ao desdobra-
mento do proprio espago em tempo, Proposto pela ciencia e artes
plasticas. S6 uma "polipersonalidade" poderia acompanhar a poli-

dimensionalidade do momento.

Se o0s cubistas se libertaram da regra da unidade do "centro
optico" do quadro e propuseram em contrapartida multiplos outros
"pontos de vista" no modo de olharmos para as suas telas, também
Pessoa aproveiltou essa "sugestdao" para "deslocar" atraves do
seu "drama em gente" o "centro"” dos seus inumeros modos diferen-
tes e contraditdrios de pensar e sentir, para uma pluralidade
de "centros®” ou de "pontos de vista". Conseguiria, assim, atin-
gir uma perfeigdo ndo absoluta (porque essa & sempre por defini-
¢3o imperfeita e impossivel), mas relativa, porquanto exequivel:
"Embora a perfeigdo suprema (que € inatingivel) seja uma sé,
no entanto a perfeigio relativa tem como caracteristica a plura-
lidade™({12). E agqui somos chegados a uma das grandes diferengas
entre estes dois companheiros de aventuras comuns poliismicas
e polidimensionais, mas divergentes quanto.a uma "viagem poliper-
sonalitaria”: é que se Pessoca tomou partido duma perfeigio rela-
tiva atravées duma pluralidade, Sad-Carneiro procurcu sempre uma
perfeigdo absocluta e una. Faltou-lhe a capacidade de relativi-
zag8o das coisas. Encontramos, por 1isso, recorrentement ao
longo da sua obra em verso e em prosa, personagens gque lutam
euforicamente pela Perfeigdo absoluta, e gque por "voarem" dema-
siadamente alte nessa procura, acabam por cair na disforia
dessa impossibilidade. E esta uma das grandes semelhangas gque
ele partilha com fcaro: o "voo da frustragio"{13), a "Asa gue

se enlagou mas ndo veoou..."{14).

(12) ibid; pag. 211.

(13) e (14) "De qualquer forma, um voo de frustragio, que & no Quase ficara definido: "Asa que se
enlagou mas ndo voou..." Por outras palavras: o mito de fcaro." Ferreira, David Mourdo, op.
cit., pag. 133,
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Provavelmente foi uma quarta dimensd3o que faltou aoc sensa-
cionismo de Sa-Carneiroc para que ele pudesse, tal como Pessoa,
"voar outro"(15). Assim parece, de facto, que a sua experiencia
sensacionista se esgotou e ficou presa nas tres dimensdes eucli-
dianas de espago, ndo lhe permitindo, por isso, o tal "golpe
de asa" que o poeta tanto ambicionava e gue lhe teria permitido
vencer o espag¢o e viajar no (contra o) tempo. Isto levou-o,
ndo a partilhar da "vocagio de poeta dramatico" do seu companhei-
ro, mas a enveredar por uma outra espécie de drama: o conflito
dentro de si proprio e partilhado com as suas persconagens, de
serem sempre o momento intermédio e indefinido da passagem dum
Eu a um outro{l6), Identificando~se sempre com as suas persona-
gens(17) e nunca lhes dando, por isso, autonomia pédpria, corpori-
zou esse drama ndo nagueles que sentiram por ele, mas nagueles
gue com ele o sofreram. Enquanto poeta s3o inimeros os versos
em que esta "agonia de ser quase”(18) esta presente: "Um pouco
mais de sol - eu era brasa,/ um pouco mais de azul - eu era além/
Para atingir, faltou-me um golpe de asa/ Se aoc menos eu permane-
cesse agquém..." (19 Projectar-se no outro (numa gquarta dimensédo
da mente...) ou regressar definitivamente a si proprio, eis

a grande angistia gquer do poeta guer do novelista ou romancista.

Céu em Fogo &, por isso, um conjunto de novelas (quase
que poderiamos afirmar: uma novela apenas em varios fasciculos...)

gque presentificam literariamente esta tensdo dum sujeito dividido

(15) "Woar autro" é uma expressio de Pessoa, utilizada por Teresa Rita Lopes para confrontar a sua
atitude can a de Sa-Carneiro: "Mas Sa-Carneiro ndo consequiu, camo Pessoa, "voar Qutro”.
"Pessoa, Sa-Carmeiro e as tres dimensdes do sensacionismo” in caderncs da Coldquio/Letras, 2,
Modermnismo e Vanquarda, Lisboa, F. C. Gulbenkian, 1984, pag. 34.

(16} "Bu ndo sou eu nem o Outro,/ Sou qualquer coisa de intermédio:/ Pilar da ponte de tédio que
vai de mim para o autro.” Sa-Carneiro, M., "Indicics de Ouro" in Foesias, Lisboa, Atica,
1978, pag. 94.

(17) Referimo-nos as sucessivas identificag@es que Sa-Carneiro faz com perscnagens das novelas Céu
em Fogo e de A Canfissdo de Licio, cu ainda de outras que ficaram apenas em projecto. Disso
da conta Sa-Carneiro na correspondencia trocada oam Pessoa. E o caso da carta a que ja nos
referimos (cap.2. , pag.l98) datada de 3 de Fevereiro de 1916, em que Sa-Carmeiro se identi-~
fica com Estanislau Beloowsky ("Estanislau Belcowsky sou eu") o qual por sua vez se identifi-
c cam "um Inacio Gouveia", um Ricardo de Loureiro... um Mario de Sa-Carmeiro..." Cartas a
Pernando Pessoa, vol.II, Lishoa, Atica, pp. 148/9.

(18) "Entanto nfc o fago. E sinto bem a agonia de serquase." Sa-Camneiro, M., op.cit., I vol.,
pag. 139.

(19) sa—Carmeiro, M., "Quase" in Poesias, Lishoa, Atica, 1978, pag. 68.




entre a "euforia" de se realizar transferindo-se para um Outro
(sindnimo de Perfeigdo absoluta) e a "disforia" resultante dessa
mesma incapacidade de dar esse salto definitivo {"encalhei dentro
de mim"}(20). Este "drama" irrompe em indumeras metaforas, ao
longo destas novelas, através de personagens que tentam: vencer
a sua sombra (A Grande Sombra); o seu Mistério (Mistério); domi-
nar ©os seus sonhos (0 Homem dos sonhos); vencer a gravidade cas-
tradora dos seus proprios versos {Asas); libertar-se do seu duplo
possuindo-o (Ressurreigdo) ou matando-o (Eu Préprio o Outro e
A Confissdao de Luacio); ou finalmente tentandeo vencer o tempo

(A Estranha Morte do Prof. Antena).

Estas tentativas de resolugdo de conflitos interiores,
por parte das suas personagens, resultam sempre em experiencias
suicidas, consequencia uma vez mais, desse fcaro gque levantando
voo alto demais para a "envergadura" das suas asas, acaba por

as "derreter" e cair abruptamente ao mar.

Permitem-nos pensar, estes multiplos "véos" falhados, gque
a vivencia sensacionista de Sa-Carneiro se gquedou num espago
a tres dimensdes, ndo aproveitando, por isso, o tempo como possi-
bilidade de prolongamento - ampliagdo - dum outro espago que néo

apenas o da prépria morte.

A sua leitura da polidimensionalidade proposta pela cién-
cia e pelas artes plasticas, foi bem diferente da de Pessoa:
para o "poeta fcaro", ela foi sobretudo uma experiéencia de Morte,
de querer viver uma "viagem breve mas inteira"(2l); para "Pessoa-

-Dédalo” ela foi um "Labirinto"(2) de hipdteses de vida e de

(20) Sa-Carneiro, M., "Bu. Propric o Outro” in Céu em Fogo, Lisboa, Atica, 1980, pag. 210.

(21) "(...) uma espécie de relato do mito de fcaro de nostalgia pela viagem breve mas inteira, de
incensciente desejo de a repetir - &anzeﬂr,amor&ﬂ;zmm:apnma,apnpnannﬁ2<h
fcaro.” in Ferreira, David Mourdo, op.cit., pag. 132.

(22) "Irei mesmo ao ponto de sugerir que a imagem primigenia da sua poesia pode bem ser o labirinm-
to e um labirinto de que ele proprio tera sido, a um tempo, Dedalo e Teseu, arquitecto e pri-
sioneiro, acto e lugar do sacrificio e de onde todavia nio havera deixado de tentar a fuga...
ibid, pag. 133.
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"construgio" - de um "acto de magia intelectual” para a sua cria-

gdo literaria.

Pessoa encontrou numa experiencia sensacionista a gquatro
dimensdes o "continuum" espago-tempo gque deu forma e vida (ou
"figura" segundo Antonio Mora) & sua "histero-neurastia” e "ten-
déncia para a despersonalizagdo e simulagdo"(23). Sa-Carneiro,
porque ambicionou sempre © espago ou tempo absolutos, por isso,
auténomos e independentes um do outro, ndc conseguiria nunca
projectar-se numa gquarta-dimensdoc sem gque ndo tivesse gue pagar
para isso o prego do aniquilamento da matéria (espago) {24). Fal-
tou-lhe uma experiencia de Arte-Vida ndo euclidiana. E ele pro-
prioc que o confessa pela voz do artista russo Petrus Ivanowitch

Zagoriansky em "Asas":

"Eu gquero uma Arte que interseccione ideias como estes

planos!

Oiga bem! Oiga bem! Quero uma Arte interceptada,
divergente, inflectida... Uma Arte com forga centri-
fuga... Uma Arte gque se ndoc possa demonstrar por
aritmetica... Uma Arte-geometria no espago... Sim!
Sim! Uma Arte a trés dimensdes... no espago... no

espago... Areas e Volumes." (25

£ tanto de curiosa guanto de contraditdria a concepgido
de Arte gque este artista russo defende. Tivemos ja oportunidade
de a identificar com a prdpria arte cubista e futurista(26) pela

apologia duma "beleza nova: zebrante, rangente, desconjuntada

{23) Pessoa, F., "Carta a Adolfo Casais Monteiro sabre a génese dos hetercnimos" in op.cit. {nota
S}, pp. 202/3.

(24) "Sa-Carmeiro ndo foi um poeta dramatico como Pessca, porgque ninca Se separou dessa persona-
gem: emprestor-lhe o seu corpo, ja que ela © ndo tinha - para a vida e para a morte. Por is-
so, caw o Ricarde de A Canfissio de Lilcio, ao temtar matar o OQutro, a sua sarbra viva, @ no
Proprio corpo que a morte acerta o golpe." Lopes, Teresa Rita, "Pessca, Sa-Carmeiro e as
tres dimensdes do sensagionismo” in caderncs da coldquio/letras, 2, Modermismo e Vanguarda,
F.C . Gulbenkian, Lishoa, 1984, pig. 35.

{25) sa-Carneiro, M., "Asas” in Cu em Fogo, Lisboa, Atica, 1980, pp. 174/5.

(26) Ver cap. 1.4.1., pp. 102 a 105.
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e emersa..."(27), isto e, duma "beleza dura" prépria a era meca-
nica: "gquando a rompem grandes expressos, & o0s afilamentos dos
dirigiveis, as hélices, os volantes, as rodas das oficinas, os
bragos dos gquindastes - tanta beleza dura! - ..."({28). Reconhe-
cendo aqui os principios duma "estetica ndo-aristotélica" tal
como Campos a teorizou, € curiosa que esta Arte do artista russo
gque pretendia a "beleza enérgica" e dinamica, e por issc também
uma "Arte geometria" gque adqguirisse volume, se "esgote" afinal
num espagc a tres dimensdes. Seria de esperar que se falasse
aqui duma quarta dimensdo, visto que todos os seus "reguisitos"”
se encontravam 3ja nessa descrigdo: até o facto de essa Arte ser
capaz de "animar a Atmosfera"(29 . Contudo, ela "anima-a" apenas
através da materialidade de que é feita; isto &, apenas por in-
termédio duma artificializagdo mecanica(30), impotente, por isso,

para gerar vida.

Uma geometria diferente da de Euclides & a gue defendeu
Campos nos seus "Apontamentos para uma estética ndc-aristotélica".
A concepgdo de uma beleza também baseada na forga e na energia,
é, porém, dum "vorticismo" tal que ultrapassa largamente um espa-

Go a tres dimensdes:

" Toda a gente sabe hoje, depois de o saber, gque ha
geometrias chamadas ndo-euclidianas, isto &, que par-
tem de postulados diferentes dos de Euclides, e chegam

a conclusdes diferentes. Estas geometrias tem cada

{27} Sa-Carreiro, "Asas" in op.cit., pag. 175.

{28) ihid.

{29) "Urge tambam, meu amigo, que um Artista de genio saiba individuar, animar a Atmosfera." ibid.

(30} "E nas grandes oficinas... o giro acido das rodas... os wolantes... os embolos... as cor—
reias de transmissdo... o0 oscilar de complicados mequinisms... outros tantos movimentos de
ar - fogos de artificio, & verdade, fogos de artificio de ar!... Hélices, espirais, ramos de
parabola, estrelas, hipérboles mortas - turkilhonando, zig-—zagueando, entregolf ando-se...
Magia contemporanea! Purcpa! EBuropa!-..", ihbid, pag. 176.
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uma um desenvolvimento 1ldgico: sdo sistemas interpre-
tativos independentes, independentemente aplicaveis
a realidade. Foi fecundo em matematica e além da
matematica (Einstein bastante lhe deve) este precesso
de multiplicar as geometrias "verdadeiras"”, e fazer,
por assim dizer, abstracgdes de varios tipos na mesma
realidade objectiva.

Ora, assim como se podem formar, se formaram, e foi
ttil que se formassem, geometrias ndo euclidianas,
ndo sei que razdo se podera invocar para gque ndo possam
formar-se, ndo se formem, e ndo seja Util gue se formem

esteticas ndo-aristotélicas."(31)

Facilmente reconhecemcs nesta "estética ndo-aristotélica",
a "Estética da Quarta dimensio do sensacionismo". Do mesmo modo
que nos apercebemos do quanto este “processo de multiplicagio"
de "geometrias verdadeiras”" seria capaz de dar esse "volume"
e "animagdo" a Atmosfera que Petrus Ivanowitch ambicionava.
Isto porque, a partir delas se pode chegar a "abstracgdes de
vadrios tipos na mesma realidade objectiva". Era este o proposi-
to do artista russo : atingir um "grau abstracto"(32) e uma "arte
gasosa"(33) onde ndo actuasse o peso da gravidade. Julgou gque
¢ conseguira: as folhas do caderno dos seus versos ficaram bran-—
cas e os poemas ter-se-iam "evaporado" no espago. Teriam sido
libertos por "voos magicos"(34}. Todavia, a "gueda" desse voo
seria inevitadvel: no frontespicio do seu caderno de versos lia-
-se © nome do poeta e uma data.(35) E o poeta enlouquecera...
Uma vez mais essa tentativa de "abstracgio"™ - "sublimacdo" -
nio resultaria em vida, mas em morte. A forga da gravidade aca-

baria por actuar sempre no momento do grande vdo, e a semelhanga

(31) Campos, Alvaro, "Apontamentos para uma Estética nfo-Aristotdlica" in Athena, n@ 3, Lishoa,
Contexto Editora, 1983, pég. ns.

{32) Ja deservolveros estes principics da arte de Petrus Ivanowitch ro cap.l.d.l., pég. 104.

(33) ibid.

(34) "Quando viera de ajustar a Gltima palavra, houve um estalido seco, um beque surdo - um ruido
de arfejos, a escoar-se... subtil... olhei as folhas... Todos os meus verscs, libertos enfim,
tinham resvalado do meu caderno por voos magicos!..." ihkid, pag. 194.

{35) "Apenas, intacto, o frontespicio onde se liam o nawe do Poeta e uma data." ibid.



de fcaro, a "queda prematura" seria inevitavel. A melhor compro-
var este "voo falhado", 14 estdoc os poemas do artista russo -

"Além e Bailado"™ - em apendice a novela...

0 resultade do processo de "levitagd3o" de Pessoca, seria
bem diferente, porque distintos foram também os meios que, para
o empreender, utilizou. 0 "Dédalo" - "inventor das artes"(36),-

"{...) e, mais particularmente, esotérico experimentador de
certas "artes ignotas"(...)"(37) - através da sua capacidade de
"construgio” e duma "procura magica"{38), conseguiu "voar outro'39)
e realizar, assim, plenamente a sua experiéncia sensacionista
a quatro dimensdes. A consequencia imediata foi, como dissemos
ja, a de uma polipersonalidade. Se se perdeu ou se encontrou
por esse "labirinto" de dimensdes, de outros seres, e de "sentir
por almas diversas", ndo o sabemos nds responder. Mas que conse-
guiu uma perfeigdo e uma realizagdo relativas através desse seu
poder demildrgico - magico - de "criagdo literdria numa quarta

dimensdoc da mente"(40), isso ndo o poderemcs nunca negar.

Em contrapartida, Sa-Carneiro nunca se conseguiu "desen-

vencilhar" desse "Quase".

Por isso Pessoa colocou o seu "drama estatico” O Marinheiro
ao lado de A Confiss3o de Licio no esquema j& analisado das tres
dimensSes do sensacionismo: datados praticamente da mesma altu-
ra(4l), se no primeiro temos as tais "vozes a procura dum corpo”
( ), isto &, seres ainda ndo distintos entre si, no segundo, a
"encenagdoc" apesar de tomar a forma de romance, ndo deixa de
ser também um "drama estatico": Ricardo, Llcio e Marta sdo

também vozes de um s6 corpo. Esta foi a maxima "despersonali -

{36) e (37} Ferreira, David Mourdo, op.cit., pag. 134.

(38) "(ra os temas do "cansago” e do "exilio"(bem caro o da "insularidade") sdo dos mais persis-
tentes na poesia de Fernando Pessoa; igualmente, os da "construgdo” e da "procura migica": é
A un conjunto importante, comm tambem ao mito de Dédalo, e que inevitavelmente nos cbriga
a meditar.” ibid; pag. 135.

{39) Ver nota 15, pag. 253.

{40) Ver nota 9, pag. 251.

{41) O Marinheiro data de 11/12 de Outubro de 1913 e A Confissio de Licio, de 1-27 de Setembro do
eSO ano.

(42) Ver ncta 3, pag. 250.



zagdo" conseguida por Sa-Carneiro: tentando "voar" dum Eu a um
Qutro, esse desdobramento ndoc s6 nunca se realizaria, como termi-

nou sempre numa experiéncia suicida.

Poderiamos ent3o entender a diferenga existente entre Pes-

# N ~ " . -~ s . . n
soa e Sa-Carneiro, gquanto as suas vivenclas sensaclonistas®,

e

luz de dois modos distintos de "sentir": enquanto que para
0o primeiro ds dois grandes principios sensacionistas coincidem
e coexistem - "sentir tudo de todas as maneiras" € sindnimo de
"ser tudo e todos" -, para o segundo, as suas sensagdes "tém
cOr, tém som e aroma - terdo gosto, quem sabe..."(43), mas nao
tiveram vida: "o artista de génio - ndo disse: o Deus. Q0 Deus,
esse, cria. E assim, tristemente acentuoc, se a minha arte edifi-
ca a vida, nd3o a sabe entanto viver: o momento dourado, eu pos-
so palpa-lo, reve-lo, tornar a beijia-lo em chama, mas nio - ah!
mas ndo! - fazer-lhe brotar outras asas de fogo. Apenas os mais
tudo perderam - alma e corpo das horas. Eu, se perdi as almas,
tenho os corpos para mais frisantemente as recordar.

Embalsamei o instante.

Eis tudo.

Ndo ressuscito. Petrifico."(44)

Mas ndo serd esta, afinal, também a grande diferenga entre

os dois voos de fcaro e de Dédalo>?

(43} Sa—Carmeiro, M., "Asas" in op.cit., pag. 186.
(44) Sa-Carneiro, M., "O Fixador de Instantes” in op.cit., pig. 259.
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0 terceiro (*} & exclusivamente litte-
rario, englobandc os outros e ainda todos
05 outros gue os outros combatem, e todos
©0s processos passados, e todos os pro-
cessos futuros, e todos oS processos
gue ndo existem. Engloba os outros como

a litteratura engloba todas as artes.”

(Pessoca, F., Anexos, texto 88-9, pag.323)

(*) Este "terceiro" refere-se, evidentemente, ao Sensacicnismo.
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2.5. SENSACIONISMO E LITERATURA

Nas mualtiplas tentativas pessoanas de classificagdo das
artes, ndo deixa de ser curioso © lugar que a literatura ocupa.
Reestruturando a tradicional classificagdo de Lessing de "Artes
do espago"” e "Artes do tempo”(l), sugere Pessoa uma nova "arruma-
g3o" ao acrescentar um outro tipo de artes: as da "ideagdo"
v2). Divide-as por isso Pessoca em: "artes do espago” (gque sdo
a arquitectura, a esculptura e a pintura); "artes do tempo" (que
Se resumem a uma uUnica - a misica); e na "arte da ideagio" que
€ a poesia. Isto porque, nos diz este mesmo texto de classifi-
cagde das artes: "A poesia como arte esta fora do tempo e do

espago"(3). S& na ideia, por isso, ela pode ocupar o seu lugar.

(1) Sabemos que € ao alemiio Lessing na sua cbra Lacocoon (séc. XVIII) que se deve uma das mais im-
portantes reflexdes tedricas scbre a classificagio das artes. Divide-as Lessing em “artes do
espago” - pintura, e“mﬁscbtzmn possia. &xackmﬂfkngmini&x;nﬁaancmﬁaa?
pecialrente oam © infcio do nosso séeulo, nomeadamente por a poesia ter tendencia a adquirir
cada vez mais espago (veja—se por examplo os "idicgramas") e a2 pintura tempo (o exemplo do cu-
bismo que j4 referimos). JeanMichel Gliksch em "Lirtératures et arts" (in Brunel, Pierre e
Chevrel, Yves, Précis de Littérature Camparée, Presses Universitaires de France, Paris, 1989)
sintetiza esta distingdo entre as duas especies de arte de Lessing: "(...) mais ¢'est a Lessing
que revient le merite de dire avec nettete la différence de principe des arts plastiques et
de la poesie. Lessing explique,(dans son Laoccomn  1766) , que 1'élément de la poésie est le
tamps: sa vocation est de rapporter des événements successifs. Sans doute, les poétes se li-
vrent-ils a des descriptions, mais celles-ci scont liées d wne action, a un argurent qui les
installe dans la durée. Au contraire, 1'élément de la peinture est l'espace: la représenta-
tion des cbjets hors de la durée." op.cit., pag. 255.

(2) Anexos, texto 75-4, pag. 343.

(3) ibid.
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Num outro texto a que ja aludimos quando do interseccio-
nismo(4) vimos gue a literatura se distinguia das artes visuais
e da musica, porgue enquanto a primeira se definia por uma simul-
taneidade "no espago, no tempo e na 1idéa", e a segunda "no tempo
e na idea", a literatura era ja um processo mais sintétice por

ser apenas "o simultaneo na idéa"(5).

E por isso interessante a analogia que encontramos entre
sensacionismo e literatura: ambos s8o dois "processos" sinteti-

cos porgue englobantes.

Lembremos que uma das divisas do sensacionismo e a de que
as sensa¢des sio ideias, as gquais n3o sdo também situdveis nem
no espago nem no tempo(6). 0 "lugar das ideias"™ era uma outra
espécie de espago - o prdéprio "espago interior" do pensamento,

como nos demonstrou o Prof. Serzedas(7).

S6 deste modo, podemcs entender a verdadeira dimensic do
sensacionismo e da literatura: englobando o primeiro todos os
"ismos" ("processos presentes, passados e futuros"}(g), do
mesmo modo gue a segunda engloba todas as artes, a sua veridica
dimens&o esta, afinal, em ndo precisar de se dimensionar: "A

poesia ndo €& essencial a dimensdo"({9).

Um mesmo propdsito liga deste modo sensacionismo e litera-

tura: ambos sdo uma forma de englobarem e dispensarem simultanea-

4) Ver cap. 1.2., pag. 24.

(5) Anexos, texto 75-65, pag. 280.

6) "As ideias sio sensagfes, mas de coisas ndo situadas no espago e, por vezes, nem mesmo situa-
das no tempo. A logica, o lugar das ideias, & outra espécie de espago." Pessca, F., "Sensa-
clonismo - 1", in Paginas fntimas e de Auto-InterpretacSo, Liskoa, Atica, s/d, pp. 185/6.

{(7) Ver cap. 2.2.1., pag. 227.

@) "O terceiro [sensacicnismo] é exclusivamente litterario, englobande os outros e ainda todos
OS5 OUtros que o8 cutros oombatem, e todos os processes passados, e todos 08 processns fittures,
e tedes os processos que nio existem. Engloba os cutres como a litteratura engloba todas as
artes." Bnexos, texto 88-9, péig. 323.

9} Bnexos, texto 75-4V., pag.344.
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mente todos os outros "ismos" ou artes.

Por isso, a literatura para Pessoa {tal como para Hegel),
ocupa um lugar previlegiado - ela esta no topo da hierarquia
das artes: "As artes todas sdo uma futilidade perante a litera-
tura"(10); "A literatura e ¢ modo intelectual de dispensar bem
todas as outras artes”"(ll} "eu considero a literatura como a ani-

ca verdadeira artel{...)"(12).

Também o sensacionismo ocupa o vértice da piramide "fsmica"”
da modernidade: "Se a avaliagdo dos movimentos literarios se
deve fazer pelo que trazem de novo, nio se pode pdr em davida
de que o movimento sensacionista portugués é o mais importante

da actualidade"({13).

Se a Modernidade se define exactamente por uma correlagdo
entre literatura e outras artes{ld), o sensacionismo - a Litera-
tura Sensacionista - foi afinal o modo de Pessoa e S5a-Carneiro

serem modernos.

Também, e curiosamente, literatura em geral e sensacionis-

mo em particular, parecem ter a mesma capacidade de "compensagido"

(10) Pessca, F., Paginas de Estética e de Tecria e Critica LiterArias, Lisboa, Atica, 1973, 22 ed.
pig. 35.

(11) ibid; pag. 259.

(12) "Por certas razdes, que seria descabido expor aqui, eu considero a literatura camo a tnica
verdadeira arte, e as outras "artes todas” cam o resultado de sensibilidades incampletas: a
pintura, a escultura, a arquitectura, por examplo, cam produtcs de um incarpleto desenvolvi-
mento mental, em que as qualidades de visualizacdo ndo estdo subordinadas ao daminioc da inte-
ligéncia, de modo que ndo fimcionam, como deve toda a sensibilidade para ter um perfeito e hu-
mano equilibrio, através da intelicencia, mas independentemente dela, e oan outras formas de
express3o que ndo as coadas através da ideia. Por isso ndo admito que fora da literatura ha-
ja realmente arte; (...}). Para a plebe da sensibilidade existem as artes vitais - a danga, o
canto, e a representagdo teatral. Para a burguesia da sensibilidade existem as artes como a
pintura, a escultura, a argquitectura, e, um pouco menos e intermédia, a misica. Para a aris-
tocracia da sensibilidade, aumf‘gamﬁtmaaﬂz a literatura, resumo de todas, transcen—
dentalizando-as atraves da ideia." "[Esbogo duma resposta a um ingquérito literdrio, organi-—
zado por Burico de Seabra, em 31 de Pbril de 1916]", in Pessca, F., op.cit. (nota 6), pp.123/4.

(13) Pessca, F., "[Sensacienigmo 11]" in op.cit., pag. 168.

{14) "L'analyse de la notion de modernité peut, on le woit, se situer a un degré de généralité o
il est aisé d'envisager simultanement la littérature et les arts." Gliksch, JeamMichel, in
op. cit., pag. 253.
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para Pessca e Sa-Carneiro: o Sensacionismo porque se prontificava
a solucionar um "conflito estetico-literdrio". Ele tomava por
si proprio uma opgd3o que nenhum dos dois amigos nunca guizera
assumir - a de se identificarem totalmente com todo ou gualquer
ismo em particular; a literatura, porque se fazia valer do seu
poder "demilrgico"” de resclugio de muitos dos "conflitos inte-
riores" vividos por Pessoa e Sa-Carneiro: - sublimando-os ou

"transcendendo-os através da ideia"(5).

Diz-nos, por isso, Sa-Carneiro através daquela personagem

que criou para pensar - escrever - por ele (Inacio Gouveia):

"Podia ndo haver muitas c¢oisas suaves na sua vida
- mas © gque importava se existiam em troca tantas
opuléncias?... Ndo haveria m3os enastradas nem la-
bios para morder, nem afectos ou amores - uma multi-
dio de insignificancias violetas, risonhas, carinho-
sas. Mas, a compensa-las, havia grandes magos de
jornais, os volumes sagrados da sua biblioteca, e,
sobretudo, as suas Obras - ah! as suas obras esguivas,
rogagando miragens, exticticas de ouro, ungidas de

Incerto, tigradas de orgulho, leoninas na ansia...";
(16)

"Sim, estava finalmente salvo de si proprio - intei-
ramente adaptado a si mesmo. Literatura, literatura,
todas as suas antigas desolagSes - e hoje apenas,
de quando em guando, uma vaga saudade de n3o saber

oscilar os seus espasmos: (...)."(1D
A titulo de resposta, acrescenta Pessoa:

"Com uma tal falta de literatura como ha hoje, gque

pode um homem de génio fazer sendo converter-se, ele

(15) Ver nota 12, pag. 263.
(16) sa—Carneiro, M., "Ressurreigio” in Céu em Fego, Lisboa, Atica, 1980, pag. 277.
(17) ibid, pag. 297.
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s6, em uma literatura? Com uma tal falta de gente
coexistivel, como ha hoje, que pode um homem de sensi-
bilidade fazer sendc inventar os seus amigos, ou,

quando menos os seus companheiros de espirito?"(18)

Uma literatura sensacionista pareceria ser afinal a "atitu-
de" c¢erta a tomar por dols sujeitos, apesar das diferenqgas ja
apontadas, gque se sentiam t3o divididos consigo proprios, com
as suas multiplas e dispares formas de sentir, com o seu proprio

modo de ser ou ndoc exclusivamente moderno.

(18) Pessca, F., Piginas fntimes e de Auto-Interpretaciio, Liskboa, Atica, s/d, pag. 98/99.
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" 0s meus escritos, todos eles ficaram
por acabar; sempre se interpunham novos
pensamentos, extraordinarias, inexpulsa-
veis associagdes de ideias cujo termo
era' o infinito. Ndo posse evitar o ddio
gque o0s meus pensamentos tém a acabar seja

o gque for. (...)
0 meu cardcter é tal que detesto o comego

e o fim das coisas, pois s3io pontos defi-

nidos."

(Pessca, F., Paginas fntimas e de Auto-Interpre-

tagdo, Lisboa, Atica, s/d, pp. 18/9)
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CONSIDERACOES FINAIS

Resta-nos agora perguntar porque tera Pessoa abandonado
este projecto, se com tanto entusiasmo o tinha estruturado e re-
sultados ja tdo gratificantes dele obtivera. Miltiplas podem
ter sido as causas que o levaram a desacreditar-se ou a interrom-
per este projecto, quando ele vivia afinal os seus grandes momen-

tos de gléria e de "juventude".

Uma das razdes, foi, certamente, o desaparecimento repenti-

. . £ .
no daquele seu companheiro de aventuras poliismicas com o qual
empreendera essa atitude sensacionista: morto Sa-Carneiro em 1916,
esse momento marcaria o inicio de todo ¢ desinteresse de Pessoa

em prossequir sdzinho esse projecto.

Porém, muitos outros podem ter sido os motivos responsaveis
por este descrédito e consequente desencanto por uma arte gque

tinha como apanagio apenas sentir.

Se por um lado, a possibilidade de "sentir tudo de todas
as maneiras" e de "ser tudo e todos" tinha sido o grande troféu
que Pessoa ganhara deste "pastiche" plastico-literario e da hipé-
tese de projecg3do numa gquarta dimensdo da mente, por outro, esta

"sensagdo dindmica" ndo deixava de lhe ser também um "labirinto®
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demasiadamente complexo e "cansativo", para dele poder sair sem

dificuldades.

Comega, deste modo, ele-préprio, e ele na "pessoca" de todos
os outros gque por ele também sentiram, a acusar o trabalho dema-
siadamente arduo e desgastante que é sentir: o tom é dado pelo
seu prdprio chefe: "Nio sei o que hei-de fazer das minhas sensa-
¢Ses"(1). A resposta de um dos seus discipulos - Campos - nido
se faz tardar: "Senti de mais para poder continuar a sentir"(2).

E ainda uma das veladoras de "0 Marinheiro"” que por Pessca faz
ecoar a sua voz: "Pesam as palpebras a todas as minhas sensagdes”

(3); "Ja ndo sei em que parte da alma é que se sente..."{4).

Desabafa também Bernardo Soares, numa espécie de "bocejo"(3) :
"Sentir é& uma magada”"(6); "Envelheci pelas sensagdes" (7). E An-
tonioc Mora descobre ainda nas suas cogitagdes gue: "0 que se sente
ndo se pode comunicar. Sé se pode comunicar o valor do que se

sente. 80 se pode fazer sentir o que se sente"(8).

Parece que sO Reis conseguiu fugir a este "desencanto" de
sentir porque a sua exemplar disciplina mental lhe ndo permitira
nunca "excessos". Todos ©0s outros gque entraram neste jogo da-
sedugdo de sentir, acabaram por acusar, de uma ou de outra forma,

o "cansago" desta viagem sensacionista.

Por outro lado, talvez gque Pessoca se ndo tivesse de inicio

apercebido, do guanto era ambicioso o seu proposito de construir

(1) Caeiro, Alberto, "O Pastor amoroso" in Quadros, A., Fermando Pessca - Chra Poética e em Prosa,
wl. I, Parto, Lello & Irmdo, 1986, pag. 780.

(2) Campos, Alvaro, "Ode Maritima" in Qrpheu IT, Lisboa, Atica, 1979, pag. 93.

(3) Pessoa, F., "O Marinheiro” in Qrpheu I, Lisboa, Atica, s/d, pig. 55.

{4) ibid, pag. S4.

(5) Lembremcs que Pessoa define o seu semi-heterdnimo Bernardo Scares cam agquele am rame do qual
escrevia senpre gue estava "cansade ou sonolento, de sorte que tenha um pouwco suspensas as qua—
lidades de raciocinio e de inibigfo."”, “Carta a Adolfo Casais Monteirv schre a génese dos hete-
ronimos” in Textos de Critica e de Intervencio, Lisboa, Atica, 1980, pag. 207.

{6) Quadrcs, A., op.cit., vol.II, pag. 73l.

(7) ibid; pag. 1002.

{8) ibhid; wol.I, pag. 190.
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um "movimento literario” ou uma "atitude" com pegas t&o dificil-
mente conciliaveis gquanto o eram o "cubo-futurismo”, "vorticismo",
dinamismo, vertigi(ni)smo, com os seus "antipodas", tais como:
o patulismo (neo-simbolismo) e saudosismo nacionais. Ndo era de
todo facil consequir "conviver” com principios e atitudes tido
dispares entre si. Essa ambig¢3o desmesurada de guardar todas
as "recordagdes" da sua viagem poliismica num dnico "ismo" gque
as conseguisse a todas presentificar e simultaneamente fazer re-
ver as suas maltiplas "exercitag¢des", iria ser um dos "sonhos"

proprios a sua mocidade.

Pensou gque conseguia solucionar este dilema decompondo o
sensacionismo nas parcelas de que ele era a "sintese-soma": divi-
diu-o, por isso, nos multiplos "ismos" que o constituiam e fez
de cada um deles um dos processos a utilizar. Mas aqui surgiram
outras dificuldades: como arruma-los a todos hierarquicamente,
que dimensdes lhes atribuir e distribui-los respectivamente por
quem? Quem de si prdéprio poderia representar, com mencr margem
de erro, cada uma das partes do sensacionismo? Julgou encontrar
um "ismo" que lhe solucionasse a sua anterior dispersdo poliismi-
ca; isto &, um todo gque reunisse as varias partes, a unidade que
ndo conseguira encontrar em nenhum desses "ismos" em particular.
Mas como pensar em obter um todo sensacionista se o seu proprio

Mestre constata que : "A Natureza & partes sem um todo?"(9)

Apostou Pessca na sensagdo como alicerce desta estrutura
sensacionista, de modo a poder salvaguardd-la e toda e gqualquer
incoerencia gue surgisse. Nada haveria de mais paradoxal do qgque
ter gque justificar "regras” ou "padrdes" uniformes para uma atitu-

Ilex_

de gue se baseava apenas em sentir. Mas se sentir era esse
poente"” maximo de subjectividade, como conjuga~la com a procura

duma "objectivagdo" (10) gue o norteava desde o inicio da sua viagem

(9) Caeiro, Alberto, "0 Guardador de Rebanhos™ in Quadros, A., op.cit., vol.I, pig.

@0) "Mais c'est eloignament, que 1'auteur doit mantenir par rapport & Ses propres sentiments, cette
cbjectivité, doit aboutir, pour qu'il puisse y avoir création artistique, 4 une "dbjectivation”.
L'cbjectivité est le point de départ, 1'attitude du podte vis-a—vis de son sujet, 1'cbjectiva-
tion est le point d'arrivee, la création qui en résulte." Lopes, Teresa Rita, Fernando Pessoa
et le drame svboliste : Heritage et Création, Gulbenkian, Centre CQulturel Portiyais, Paris,
1985, 2. &dition, pag. 24.
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poliismica?

Por todas estas pequenas incoerencias, uma das dificuldades
comegava logo em conseguir acertar a data de nascenga do sensa-
cionismo: 1909 - a data "oficial" de nascimento do cubismo e do
futurismo{1l) - ou 1913 - momentos apbés a "oficializagdo" do movi-

mento saudosista portugués através do seu orgdo "A Aguia"?(l2)

Mas procurou sobretudo Pessca nesta atitude sensacionista
que sentir o curasse da sua doen¢ga de pensar. Tentou por isso,
sentir dinamicamente : agir motivado pelas "sensagdes fortes" e
violentas aprendidas com os futuristas, cubistas, dinamistas,
vorticistas... Enguanto estivesse absorvido por todo este dina-
mismo, ndo lhe seria dada a oportunidade de pensar e ser nostal-
gico; isto é, conseguiria evitar que os "caracteres" do seu "pa-

limpsesto"” saudosista aflorassem a superficie.

Contudo, o seu vicio de pensar nunca o perde, mesmo atraves
daguele em guem também apostara um "sensacionismo puro”: Campos.
Isso leva-o a constatar que, afinal gquem anseia por "sensagdes
fortes" & quem é "doente de espirito” e que por isso nelas procura
o antidoto que o cure dessa doenga. Deste modo, todas essas cor-
rentes "vorticistas" sdo decadentes(l3), assim como decadente &,
por consequéncia, o sensacionismo porque delas se edifica, e delas
é¢ um descendente directo: "os sensacionistas s3o, antes de mais,
decadentes, descendentes directos dos movimentos decadente e sim-
bolista"(14) .

Isto &, todos os "ismos" gue - compdem a "atitude" sensa-

cionista, sdo afinal de uma ou outra forma, considerados por Pes-

{(11) Referimonos ao texto (88-30) fixado em anexc, pp. 336/7, ja referido.

(12) Referimonos ao outro texto escrito em lingua francesa (88-23 ) am que Pessca data o sensa-
cloniamo dos primeircs meses de 1913. ibid; pp. 334/5.

(13) "O Dinamismo é uma corrente decadente, e o elogic e a apotecse da forga, que o caracteriza, &
qeusaydaémﬁada&m&@ksﬁxUE,apdeemmﬂamnemaﬁwopaas@i@q&a%mxedﬁr
tinguiu certas espicies de decadentes.” Pessca, F., Paginas Intimas e de Auto-Interpretacio,
Lisboa, Atica, s/d, pag. 177.

(14) ibid; pag. 204.
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soa como representantes duma Arte Decadente(l5), e este tera si-
do certamente um dos principais motivos que justificam o abandono
do seu projecto. E o prdoprio Campos gque se acusa como "poeta
decadente"” por ndo se saber orientar peloc meio de sensagdes tdo
desencontradas (16}, por ndoc saber sentir como ¢ seu Mestre Caei-
ro(17) por ter experimentado mais sensagdes do que aquelas gue
realmente sentiuf(l8}. Por tudo isto, um enorme cansago dele se
apodera © gue © leva a concluir gue: "Vale a pena sentir para

ao menos deixar de sentir"(1%).

De facto, o© Sensacionismo ndo cumpria um dos principais
requisitos pelo qual Pessoa sempre pugnou: a saude de espirito
e a objectivagdo das suas sensagdes. Foi por isso, um sonho
de "juventude" (20) que viu "frustradas” as hipoteses de realizagdo
nio por falta de verba como o fora Orpheu, mas por falta dum dos
seus criadores - Sa-Carneiro - e de estimulo em prosseguir sozi-
nho um projecto gue nunca conseguiria resolver o seu conflito
entre as partes e o todo, nem tendoc como recurso uma gquarta di-

mens&o.

0 Sensacionismo poOs termo a sua aventura poliismica: ele
foi o seu ultimo "ismo". Com ele "desbravou" caminhe, cresceu,
amadureceu. Este percurso estetico-literario empreendera-o,

per 1isso, em paralelo com © seu percurso interior. Ambos soO

(15) "It [the sensaticnist movement] has gathered into one whole the several movements represent-
ing the socalled Decadence, the national movement of which sandosismo is the completion and
the more modern currents, of which cubism and futurism are the degenerate expression and which
have their rerote origin, through Whitman, in no less unexpected a person than William Blake."
Anexos, texto 88-31, pag. 328.

(16) "Desta turbuléncia tranquila de sensagbes desencontradas.” Campos, Alvaro, “"Passagem das Ho-
ras" in Poesias, Lisboa, Atica, 1980, pag. 217.

(17) "Porque é que me acordaste para a sensagio e a nova alma,/ se eu ndo saberei sentir, se a mi-
nha alma é de samre a minha?" in "Mestre, meu Mestre querido”, op.cit., pag. 33.

(18) "Viajei por mais terras do que aquelas em que togquei.../ vi mais paisagens do que aquelas em
que pus os olhos. ../ Experimentei mais sensagfes do que todas as sensagfes que senti./ Ponque,
por mais que sentisse, sempre me faltou que sentir.” in "Passagem das Horas", op.cit.. pag.

217,
(19) in "Vai pelo cais fora um bulicio de chegada prowima”, op.cit., pag. 125.
(20} "Avec la mort de son ami prend fin 1'adolescence littéraire de Pessca. Il va avoir bientot

28 ans. Le Paulism, 1'Interseccionismo,le sensacionismo méme lui apparaissent came des re—
ves de jeunesse de plus en plus lointain et qu'il n'a plus la conviction de poursuivre tout
seul. L'aventuwre d'Crpheu gardera pour lui la nostalgie d'une adolescence perdue.” Lopes, Te-
resa Rita, op.cit., pag. 354.
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acertariam definitivamente o passo, apos descoberta a sua ver-

dadeira "vocagao": a de poeta dramatico(2l).

Se o sensacionismo surgiu como uma consequéncia artistico-
-literaria, a fatalidade do seu desaparecimento n3o era menos
inevitavel: aprendida a correlagio entre artes plasticas e drama,
isto é, constatando que afinal ambas exprimiam o mesmo imperati-
vo - a "figuragdo do Homem"(22) -, as dimensdes artisticas e lite-
rarias do Sensacionismo seriam substituidas por uma dimensdo
"antropoldgica®”. Em nome duma maior objectivagdo, o sensacionis-
mo estaria irremediavelmente predestinado a deixar-se abafar
a si e as suas tres dimensdes artistico-literdrias e a prosse-
guir a aventura ilimitada que uma quarta dimensd3o (gue com ele
aprendera) lhe proporcionava: criar ndo miltiplos "ismos", mas

inimeros seres.

Por isso, se o "movimento" em si o abandonou, a "atitude"
poderiamos dizer que nunca dela se pode desenvencilhar engquanto
poeta dramadtico que no palco da sua ficgdo, fez sempre de sentir

um sindénimo de criar.

E-nos, deste modo, impossivel de também lhe fixarmos uma
data para a sua morte. Como movimento arriscariamos data-la
de fins de 1916 principios de 1917, ndo sd por muitas das razdes
ja apresentadas, mas também por uma possivel "contextualizagio"
pelo descrédito de ambito geral gque em Portugal se fazia sentir
gquanto a essa "proliferagdo" de ismos de vanguarda. Apreendida

a revista Portugal Futurista, logo ao sair da tipografia e em vés-

peras da revolugio sidonista, assim c¢omo mortos Santa-Rita e

Amadeu, para além de Sa-Carneiro, o aproximar do final do decé-

1) "Mas, se o ismobardeira desapareceu, a principal comquista do Sensacionismo integral ficous
o definitivo encontro de Pessoa omm a sua vocagio de poeta dramatico.” Lopes, Teresa Rita,
"Pessoa, Sa-Carmeiro e as tres dimensdes do sensacionismo” in cadernos da coldquio/Letras 2,
Modsrnismo e Vanquarda, Lisboa, Gulbenkian, 1984, pag. 35.

(22) E Aguiar e Silva que refere a camaragio hegeliama entre o drama e as artes plasticas, cujo
pnto de intersecgdo € "a figuragdo do Hamem". Ver Teoria da Literatura (cap. IX: "O Texto
Literario"), Coimbra, Almedina, 42 ed., 1982, pag. 578.

272



nio terd como consequencia a morte do "movimento" sensacionista,
coincidente ou também reflexo destes miltiplos outros projectos

interrompidos.

Mas como "atitude" sera ainda muito mais dificil de datar
o seu desaparecimento: o modo de Pessoa ser moderno, isto &,
o seu projecto de conciliagdo entre ciencia, literatura e outras
artes, leva-lo-a ainda posteriormente a colaborar ou a criar

publicagdes - revistas - tais como A Contemporanea ou Athena, de

modo a matar as saudades dagueles tempos antigos da sua juventude

e de Orpheu(23).

Mas esta sua "atitude" sensacionista manteve-se sobretudo
sempre viva, ao fazer-se representar, j4 ndo por nenhuma outra
publicagdo de caridcter interartistico, nem por nenhum outro po-

liismo: mas por uma polipersonalidade.

{(23) "Tanta saudade - cada vez mais tanta! - daqueles tarpos antigos do "Crpheu", do paillismo, das
intersecgfes e de tudo o mais que passou! (...}). V. tem visto a "Contemporanea"? E de certo
modo a sucessara de "Orphen"."  "Carta a Amvando Cortes—Rodrigques" datada de 1923 e citada
por Almeida, Teresa, "Athena ou a Encenacio necessaria”, in prefacio a Athema, Lishboa, Contex-
to, 1983, s/ péq.
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87A-20 [19122]
(1)

Sendo esta revista. dada como "de c¢ultura cosmopeolita" e,
ao mesmo tempo, apresentada e dirigida por gquem, do pouce gque
tem publicado, tem o© nome ligado a uma theoria que, se alguma
cousa parece e €&, € nacionalista, carece o facto de explicagido

e elucidagdo.
Essa elucidagdo €& facil e simples.

Consigne-se desde ja e d'antemfo a adhesdo completa e a
manuteng3o integral que o autor d'este prefacio da as suas theorias
expostas n' A AGUIA, Continua elle a sustentar que o periodo
de méxima vitalidade nacional é aguelle em gque uma nagdo mais
se entrega a si proprio e a sua alma. Nacionalisme fundamental

pertanto.
Mas ha trez generos de nacionalismo.

0 que pois convém precisar, e naquelles artigos se ndo preci-
sou, €& qual d'esses trez nacionalismos é gue é o superior, aguelle
que distingue esses periodos culminantes da vida das nacionalida-

des.,

Os trez nacionalismos, o primeiro e o inferior & aquelle
que se prende as tradi¢Bes nacionaes e € incapaz de se adaptar
as condigdes civilizacionaes geraes. E na literatura, o naciona-
lismo de Bocage e dos arcades em geral, até Castilho. Clalrac-~
terisa-o nas suas relagdes com a civ[ilizagde] geral 0O estar

sempre em atrazo e prezo a tradigdes.

0 segundo nacionalismo & aquelle que se prende, ndo as tradi-
¢des, mas a alma directa da nagdo, aprofundando-a mais ou menos.
E 0o de um Bernardim Ribeiro, no seu grau inferior, e de um Teixei-

ra de Pascoaes no seu alto grau.
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872-20 (cont.)

0 terceiro nacionalismo & o que n'um nacionalismo real inte-
gra todos os elementos cosmopolitas. £, no seu grau inferior,
o de Camdes; no seu alto grau ainda o ndc tivemos entre nos, mas
ha-o em Shakespeare, em Goethe, em (...} - em todos os representan-
tes supremos das cu[l]lminancias literarias das nagdes que ahi

chegaram.

Cada um d'estes nacionalismos tem 3 graus - segundo (...)
Nacionalismo tradicionalista - eis o inferior.
Nacionalismo integral - eis o médio.

Nacicnalismo cosmopolita - eis o supremo.

{1) Justifica-se a data de 1912 parque o texto é provavelmente pouco posterior a série de artiqos
schre "A Nova Poesia Portuguesa" publicado em 1912 G“M‘JEIE' e por parecer destinar-se a um@
das miitas revistas que encarou criar e que, apesar da conotagdo "macionalista” que o autor ade
quirira nas suas relagdes cam os Lusitanistas da Aguia, € declaradamente para aontrabalancar de
cultura cosmopolita,

2io



75-67 [1913/147?]
(1)

(1) Dar as cousas( ) simples, com simplicidade sem as transformar
em PERCEPTIVEIS [?] : "Teoda a sua carne tinha vontade de fechar
os olhos" (Da novella inédita "Mistério" de Mario de Sa-Carnei-
ro). "A hora sabe a ter-sido" (De uma poesia inédita "Hora

Absurda” de Fernando Pessoa.)

{(2) Dar as cousas complexas como complexas. "As janellas aber-
tas continuam cerradas" (De "Eu-proprio o ocutro”, conto inédito

de Mario de Sa-Carneiro) - "

(3) Todas as formas da sensagdo sdo traduziveis em outras confor-

me o lado d'onde s3ao sentidas.

(4) Todas as formas da sensagdo teem estados diversos compara-
veis aos trez estados da MATERIA. Assim temos, passagem da

sensagdo do sb6lido para o liquido:
A cor ja ndo € COr; € Som e aroma.

A passagem do liguido para o solido (...)

0 aroma endoideceu, upou-se em cor, gquebrou.

— . - - »
(5) Todas as sensagGes teem duas formas - estatica e dynamica...
"Os sons rangem-me n'outros aromas. Sinto as cores n'ou-
tras direcgdes” (Eu-prdprio o outro).

(1) Este texto tera sido escrito provavelmente entre 1913 e 1914 porque ele €, decerto, anterior
a publicagdo de Ciu em Fogo. Isto porque de 1913 datam as duas novelas de Sa-Carmeiro a que
ele faz alusdo:; "Mistério" e "Eu Proprio o Qutro", as quais, camo o texto o afirma, eram ain-
da inéditas no momento. De um ano depois, 1915, data a publicacdo do cnjinto de novelas reu—
nidas scb o titulo: Geu em Fogo, do qual elas fardo parte.

(2) VARIANIE : "SensacBes".
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75-67a

Ampliar a materia até tornal-a espirito e o espirito ate tormal-

-0 materia.

Ex. (...)

As cousas sid0 sensagdes nossas, mas as nossas sensagdes sdo ideas

nossas.

- 0Os espagos que existem entre detalhe e detalhe d'esta
grande nova-arte, enchel-as com elementos requintados d'aquella
belleza invulgar que os altos espiritos da arte antiga a custo

realizaram.

- O sentido intimo e verdadeiro das palavras varia conso-

ante o logar rhytmico gue ocupam no verso ou na phrase.

- Cores, sons, aromas, idéas, sentidos, - ou algumas sen-
sag0es mistas ou esternas [?] - ndo sdo differentes guando consi-
derados staticamente; logo gue se considerem dynamicamente, pas-
sam a ser interconvertiveis [...] consocante a rapidez da sua

vibragido de sentidos.
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88-7 [19142]
(D

Hosanna in excelsis nobis!

Assim nds temos :

a) intersecgdo duma paysagem com um estadec de alma, conce-
bide como tal.

b) intersecgdo duma paysagem com um estado de alma gque
consiste num sonheo,

c) intersecgdo duma paysagem com outra paysagem (symbo-
lica esta dum estado de alma - como, por exemplo, "dia de sol"
de alegria).

d) 1intersecgd3o duma paysagem comsigo propria, operando
nella [a] divisd3o [d] o estado de alma de quem a contempla.
Por exemplo: cheio de tristeza contemplo uma paysagem ; essa
paysagem tem, a par de detalhes alegres, detalhes tristes: ex-
pontaneamente o meu espirito escolhe os detalhes tristes (é
claro que, em certos estados de tristeza pode escolher os de-
talhes alegres, mas isso vem a dar no mesmo para a demonstragao).
Assim dou aos detalhes tristes da paysagem uma importdncia exa-
gerada; elles passam a formar como gue uma segunda paysagenm
sobreposta ao conjuncto da outra, da paysagem real, ou na sua
totalidade, ou no seu conjuncte menos os detalhes exaggerados.
Aqui o meu estado de espirito deixa de ser sentido como inte-
rior, como paysagem interior mesmo, para ser sentido apenas

como perturbagdc da paysagem exterior,

Tem havido, em diversos autores anteriores a nés, certas
intuigdes interseccionistas. Istec de Léon Dierx, por exemplo,
é uma intuigdo do interseccionismo, onde ha ainda imperfeigido,
porgue ndo ha simultaneidade dada, mas simultaneidade dada como
successio. Francamente interseccionista & este trecho do imagis-

ta F. §. Flint.

() Justifica-se a data provavel de 1914 pois é em Outubro deste ano que Pessoa amuncia em carta
a Cortes-Rodriques o projecto de fazer uma "Antologia” cu "Manifesto (Ultimatum, alias)” do
Interseccionismo, FEste texto deve ser um eshogo desse "Ultimatim”, que nminca chagou a ser
canﬂi&ﬁo,px‘&san1£rd&ﬂgi&3&551ﬂﬁﬁa,cam:axfaﬁa,pmmajmmame,tmb&la
Cortes-Rodrigues em 19 de Janeiro de 1915.
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75-65 [1914°].
(1)

INTERSECCIONISMO =

l¢ grau : e.g. : Intersecgdo da pintura e da literatura - quadros
futuristas.

2¢ grau : e.g. : intersecgdo da (...}

fus

Numa arte h {1) a apercepgdo typica d'essa arte.

{2) a ideagdo typica d'essa arte.
(3) a realizagfo typica d‘essa arte.

Temos interseccionismos pois : -

{1) de apercepgdo : {...)

{2) de ideago : Gustav Kahn, Kallarmé.
sobre uma apercepgdo literidria uma ideag¢do musical.

{3} de realizacdio - {...)

A Chuva Obliqua intersecciona a (...)

Artes visuaes - o simultdneoc no espago, no tempo e na ideia.
Masica - o simultdneo no tempo e na ideia,

Literatura - 0 simultdneo na idéa.

Interseccionismo no 12 grae - um interseccionismo material -
Intersecgdo das realizagdes artisticas. ¢ dos futuristas e

dos cubistas, que interseccionam pintura e literatura, esculp-

tura e literatura.

(1) Justifica-se a data provavel de 1914 pelo facto do texto ser provavelmente antericr a Janei-
ro de 1915, altura em que afinma par carta a Cortes-Rodrigues, jA ndo se interessar pelo mo-
vimento interseccionista. Sabe-se também que 1914 foi o ano de maicr entusiasmo de Pessoa
por este movimento.

(2) Aureviatura da palavra "exemplo" em inglés utilizada pelo autor.

(3) Variante: "do"
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75-66

Interseccionismo de 22 grau : o dos processos artisticos.
Interseccionismo de 32 grau : o dos géneros de inspiracgio.
Interseccionismo de 42 grau : o dos objectos de inspiragido.

0 romanticos tentaram pintar. Os interseccionistas procuram

fundir. Wagner queria musica + pintura + poesia.

N6s queremos musica X pintura X poesia.
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75-9

A C

i | l. Arte
3D

A C

\V/ 2. Arte
3(9)
A

34’C 3. Arte
:D 4, Arte

P

>

[19147?]
(1)

classica - parallelismo do physico e do
psychico -
neo-classica (Renascenga) - jungdo(2) do

physico e do psychico -

romantica - encontro{3)do physico e do psychico -

interseccionista - intersecgdo e interpenetra-

¢3o do physico e do psychico
[+

transcendendo~-se e interprolongan-

do-se mutuamente.

X 3
I 0 symbolismo, o cubismo, o futurismo sdo graus(4)

transviados, intuig8es incorrectas d'esta arte

ultima e definitiva.

:3 Classicismoc - o psychico um prolongamento do

physico.

Renascenga - o psychico umi(...)

physico.

Interseccionismo. (...)

.'BL—'C
| Romantismo - o psychico uma linha-base para o

(1) Este texto serd provavelmente uma explicagio da arte interseccionista "através de graficos”
que Pessca afirma a Cortes-Rodrigues, em carta datada de 4 de Qutubro de 1914, querer incluir
no seu projecto dum Antologia do Interseccionismo.

(2), (3) e (4) Sinal de redacgio provisdria do autor.
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[19147]

75-59
{1

L+ ¥
c becd e -#:>

consciencia

AB

>
o
0
o
[

linha da construg¢ao

Osespagosab, be, cd, de, ef sdo os espagos
(produgdo de imagens e [?] planos)

inclinag3o das linhas (...)

Ha : a altura das linhas = poder de construgdo

a inclinagdo das linhas = poder de {(...)

espago entre as linhas = poder de sensibilidade
= D
€ F CD = Grecia
A ) EF = Roma

Classgicismo

({ ( ; \ Renascenga

Degenerar da renasclengal2) (metaphysica, etc.)
([...] cuja forma é ma, li-
Degenerar (...) gagd3o do fim e do fundo

(21D

Romantismo . .
(neo-classico) {para garan-
tir o classicol...])

Symbolismo

V\ / \ \ Sensacionismo {desde Blake/Whitman)
_\/ \/y Interseccionismo .

|| unificagdo e equilibrio da sensibilidade

\\ unificagdo mas desiquilibrio [da sensibilidadel

\/ falta de unidade e de equilibrio [da sensibilidade]

(1) Justifica-se a data provavel de 1914 por ser scbretudo neste ano que Pessca se preccupou em
teorizar - definir - o intersecciconismo.
(2) Podera ser tambem abreviatura de: "do renascimento®.
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75-60 ' [19147]

CD & parallela a AB porque a arte ¢ a adequagdo da espressdo

consciencia.

s

77 \ \ // sympolismo (a)

I \\"/

a) Uma vez feito isto, isto &, uma vez quebrada a regularidade
da linha sensacional, podiam evidentemente ser apontadas para
a conjungdo mesmo [?] sensagdes em sentido differentes. A prin-
cipio deu-se uma grande desintegragdo. Vamos a caminho [?] do
classicismo em conteudo differente. Porisso notamos a forte linha

dura [?] da Ode Maritima e da Confiss3o de Lucio, essa maravilha de

composigdo.



88-1 v. 9.6.1915
(1)

(1) Instead of accepting your sensations into a pre-conceived
whole, by a process of inhibition, elimination, (...) let them,
by themselves, trace out your poem, work it all out. Follow
them, do not try to make them follow you. What are you outside

them? Nothing, anything, somebody, etc.

(2) Your process will not have unity themself [?], sensations

do not come anyhow, do not follow each other [...]. There
is a unity in them, a continuously, a direction. Learn to va-

lory to them. They have besides, the unity of valory [?] to

you, [...]

0 Sensacionismo chamou a atten¢fo para a vida interior.
Essa attengdo fatalmente saira de si, a passo e passo, sentimen-
to ou vida - interna [?] nos seus dois elementos, por onde se

chega a formula (S0 + ICA) X ISA X BT.

Temos no romantismo:

a) - uma menor rigqueza total do gue no neo-classicismeo,
porque é composto de dois elementos, e aguelle de trés; um menor
equilibrio; porgue o neo-classicismo resolve-se n'uma divisdo
dos elementos da sensagdo em 2,1,1 e o romantismo em 3,1. 0

classicismo na 2,2 - perfeito equilibrio e perfeita riqueza.

{1} Trata-se da data do poema ingles ao qual se segue o titulo de "A Synphony of Sensations - 2n
Intersecctionist Poam". Na impossibilidade de lenmos muitas das suas palavras, optamos por
ndo o fixar. &musamﬂaqumtk)&m1nmﬂoe.¢mmu3tmbc3namodptatoqma&aawar
UErnnmmman-qm&ainneeﬂxUEemJnﬂasqeses@waaagﬂmwaqesaagmwmek
mente a sua "explicagio tedrica”, quer a parte de texto escrita em portugues, que ncs interes-—
sa particularmente por dizer respeito ao sensacicnismo. No nes podames, contudo, certificar
de que a data do poema oorresponda a data do resto do texto, porque se podem tratar de dois
mamentos distintos da escrita do autor.

285



88-1 v. {cont.)

b) - Um abaixamento da personalidade que ficou reduzida

a Blase] T[emperamental]. Certo.

¢) - Um enriquecimento do exterior.{(...).
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75-89 [191572]
(1)

Manifesto:

Antigamente os homens ndo tinham perfeita consciéncia de
si-préprios, s6 modernamente é que isso acontece. so6 modernamen-

te, portanto, pode haver uma arte verdadeira.

Antigamente existia mais o mundo esterior que o interior,
que, hoje, desde Kant, reconhecemos como o unico real. A arte

grega é toda falsa.

Mediante as velocidades e as complicagdes materiaes crea-
das pelos productos sciencia, conseguimos que a materia nos fi-
zesse compenetrades da VERTIGEM (2)

(75-89 v.]
do Espirito, da actividade espiritual.

Pela Machina, pela Sciencia, a Materia espiritualizou-sea,
porque a sciencia é a espiritualizagio da materia, a imposigdo,
a ella, do espirito. Porisso sd modernamente comega a perfeita
conformidade da Materia com o Espirito, a idade de Urano gque

vae raiar.

(1) O texto situar-se-a provavelmente no ano de 1915 por nos parecer podé-lo "comtextualizar” pe-
la euforia ma elaboragio de "Manifestos”, que definiu schretudo a época de Qrpheu.  Ele deno-
ta ainda 0 interesse de Pessca pelo Interseccionismo e Vertiginismo.

(2) Sinal de redacgio provisaria do autor.

CE NOTAR QUE : No inicio da folha se pode ler: "Interseccionismo analytico" seguido de algumas
ocontas e dos names de Raul Leal e de Alvaro de Canpos [?].
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88-5 [19152]
(1

Os effeitos da guerra sobre a literatura dependem em parte
das consequéncias politicas da guerra. A determinagdo d'esses
effeitos depende, portanto, da determinagdc - por emguantoc muito
difficil, sobretudc nos seus detalhes gue para ¢ casoc muito
importam - d'estas consequéncias. HA effeitos literarios, porém,
que a guerra produzira simplesmente como guerra, independente-
mente dos seus resultados politicos, s$0 pela perturbagdo da
sua prolongada presenga. N3do é difficil determinar esses effei-

tos, gque sdo de trez ordens.

A literatura das creaturas inferiores - dos Georges Ohnet,
dos Anatole France, dios Edmond Rostand - soffrerd uma grande
transformagdo. ©Essa pobre gente, que, no longo e injusto periodo
de paz entre a guerra de 70 e hoje, se applicou a ter attitudes
superiores, sem gue para isso houvesse nascido, passara a inte-
ressar-se mais pelas grandes realidades da vida, que a guerra,
presenga gquotidiana da Morte, deixaria bem -lembradas. Elles
tornar-se-hd3o ao mesmo tempo mais humanos e mais modestos.
Abandonardo a difficil tarefa de ter opinides, mesmo alneias,
e sentimentos estheticos, mesmo proprios; passardo a ter uma
orientagdo psychica plebeiamente commedida, como convém a gente
que escreve para o© chamado "grande publico” (deputados, costu-
reiras e membros das Sociedades nacicnaes de hellas-artes).
E assim este género de sapateiros, gque hoje tocam o rabecido
da arte para os ouvidos da estupidez cosmopolita, passara a
trabalhar no uUnico sentido que Deus lhes permittiu -~ o folhetim

patriético ou amoroso, mais guotidiano do gue nunca.
A literatura dos novos romanticos (futuristas e cubistas)

desapparecera por completo, dada a necessidade de reconstruir

as cidades e as pontes.
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88-5 (cont.)

0 campo da literatura superior {cuidadosa e esotericamente
vedado aos olhares do publico) ficara definitivamente entregue
4 grande geragio gue completarid o céu e estrellas a obra doentia
iniciada pelos symbolistas. A grande arte futura levara ao
seu luminoso extremo a atitude decadente, que cultivara com
escripulo. Essa arte serid toda de desdém pelo povo, de aversdo
pelos velhos themas do amor, da gloria e da vida, de indiferencga
pela patria, pela religido, pela humanidade, por todas as cousas
com que a sinceridade dos ignobeis se preocupa. Serda o anar-
chisme dos superiores, sem explicagido, sem utilidade e sem des-
culpa. Orgulha-me constatar gue alguns raios d'essa luz futura
tocam ja, com seu fulgor mortigo, o penddo do MOVIMENTO SENSA-
CIONISTA, que, revelado primeiro através de "Orpheu", de dia
para dia conta em Portugal, seu paiz de origem, um nUmero maior

de adherentes,

FERNANDO PESSCA

Sensacionista

(1) Justifica-se a data de 1915 por o texto ser pesterior a Crphen e provavelmente anterior 3
morte de Mario de Sa-Carneiro.



87A-3 [19152]
(1)

RazBes de ordem financeira, que sd3o motivadas sobretudo
(ou "exclusivamente") pelo encarecimentoc do papel de impressio,
levam ORPHEU a suspender a sua publicag8o temporariamente. A
ndo ser que se vendesse cada nimero a um prego muito mais elevado
- o que n[&]o podemos fazer - ou que se reduzisse muito o numero
de paginas - o gque egualmente nos repugna -, a produgdo de ORPHEU,

nas actuaes circunstancias, redundaria numa grave perda.

Para que se ndo diga gque © Movimento Sensacionista portugue:z
quedou infructifero, iremos publicando, em plaquettes, varias
composig®es dos notdveis e originaes artistas de que o nosso Movi-
mento €& composto. Estas plagquettes custard3o 10 centavos cada
uma. Os assignantes de ORPHEU teem direito a seis plaquettes
d'estas, cujo custo total equivale ac dos dois outros numeros
de ORPHEU gque a sua assignatura abrangia. Quando ORPHEU reapare-
cer, forneceremos, porém, gratuitamente aos assignantes esses

dois nimeros.

Assim, aquella restricta parte do publico ledor portuguez
que ainda & capaz de ser educada para a comprehensdo civilizada
da literatura, nio ficara privada da (nica publicagio com um carac-
ter europeu dgue, em recentes annes, se tem preoduzido no nosso

paiz.

(1) Justifica-se a data provavel de 1915 por o texto dar conta da impossibilidade de contiruacdio.
Este texto & posterior a Setembro de 1915 porgue sabemos que é a 13 deste més que S3-Carneiro
escreve a Pessca dando conta da impossibilidade de contirwacdo da revista Crpheu.
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87-32 [19157]
(L

Attencdo!

Acaba de publicar-se o terceiro nimero de Orpheu.

Esta revista e, hoje, a unica ponte entre Portugal e a Eu-
ropa, e, mesmo, a unica razdo de vulto que Portugal tem para exis-

tir como nagdo independente.

Lér Orpheu é o dnico acto civilizado que hoje ¢é possivel
practicar em Portugal excepto o suicidio com ordem de incinera-

¢do no testamento.
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87-32"

Comprar Orpheu é regressar de Africa. Comprar sempre Orpheu

é deixar de ser portuguez para ser eleito gente.

Comprar Orpheu é& ajudar a salvar Portugal da vergonha de
nio ter sido sendoc a literatura portugueza. Orpheu e todas as

litteraturas.

(1) Justifica-se a data provavel de 1915 para este texto por ter sido o primeiro marernto previsto
para a publicagio do mmerc 3 de Qrpheu. o entanto, ele poder-se-a também situar nos outros
rorentos postericres previstos para esta mesma publicagdio: em 1916 apds a marte de Sa-Camei-
ro; em 1917 Pessoa volta a anunciar a sua saida para Qutubro desse ano; finalmente, em 1935,
pouco antes da sua morte, o lancamento da revista € mais uma vez, sem éxito, ammciado.
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carta registada

Lisboa, 23rd Octeber 1915

Sir,

I am sending you with this letter copies of sixteen poems
of mine, fifteen of which are representative of the work contain-

ed in a book of English poems which I find myself to have written

Putting aside for the moment the opinion I myself may form
of these poems, the fact remains that I cannct, of course, have
any idea, not of the objective, but of the (so to speak) tempo-
ral, value of these poems. Hence I cannot rightly measure what

probabilities attach to a publication of them.

You will be best judge of this, and, seeing that you have
extensively published modern English peoetry, I send you these
poems as a sort of inquiry whether you would be disposed to pu-
blish a book the substance of which is precisely on the lines

which these poems represent.

The bhook would cover about 200 pages, taking as typical
page that of, say, your edition of Ernest Dowson's poems. It
would 1include no 1long compositions - none longer, I believe,
than the Fiat Lux sent you. I have indeed longer poems written
in English, but these could not be printed in a country where

there is an active public morality; so I do not think of men-
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114 -74 (cmt.)

tioning them in this respect - that is to say, in respect of

a possibility of their being published in England.

The circumstances attending first-hand criticism have in
all times been so uncertain, that I hope you will not be offend-
ed if I ask you to read the poems more than once, or so to have
them read. Their chief merit, if they have one, is precisely
in that they do not enter into the stream of any current poeti-
cal movement - except, perhaps, the Portuguese "sensationist"
movement, of which I am the leader -; so that, the more cultured
and educated the critic of them is, the more likely he is to
find them a pitfall for his judgement, for the less improbable

is it (1) that his mind is already hardened in a definite mould.

These poems contain, here and there, certain eccentricities
and peculiarities of expression; do not attribute these to the
circumstance of my being a foreigner, nor indeed consider me
a foreigner in your 3judgement of these poems. I practise the
same thing, to a far higher degree, in Portuguese. If, however,
you prefer to consider these modes of strangeness as the wild
oats of the imagination, I hope you will let me lay claim to

owing them consciously.

The fact is that these are forms of expression necessarily
created by an extreme pantheistic attitude, which, as it breaks
the limits of definite thought, so must violate the rules of
logical meaning. The poems I am sending (and the others I have
referred to) are, however, the mildest in this sense; I spare

you all special reference to the poems which properly represent

. . . o s 2
(1) Comega aqui a segunda pagina do texto a qual foi atribuida a cota 1147-75.
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what I call the "sensationist attitude" save that, to give you
some idea of the thing meant, I add to the fifteen poems a sen-
sationist poem in English,. This, as stated, does not belong

to the book.

Please address your reply to: Fernando Pessoa - Director

de "Orpheu®”™ - Rua do Ouro 190 - Lisbon.
Awaiting with much interest your opinion, and thanking

you for it in advance, I am, Sirz,

Yours faithfully,

Mr. John Lane,

Publisher,

London.
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Frank Palmer

Another reason, bhesides, makes me write. You will excuse
me if the following paragraphs are somewhat lengthy, but they
could not be very short if were clearly to explain to you what

the matter is.

By this post I am sending, registered, a number of a re-
view, Orpheu, of which I am part-editor. It is a review of all
kinds of advanced literature, from a gquasi-futurism to what we
here call interseccionism. We intend at some time this vyear
to bring out a supplement {the size of a usual number - 80 pages)
in English, for this purpose, and to be quite sure of our wavy,

I should like to know the following things:

l. Considering that the number would be printed here (as
is most convenient for our personal supervision, though it would
be more perfectly produced in England) what have we to do to
sell it therev? Would it not be the best method to send it to
a bookseller there, who would distribute iﬁ over the others?
On what conditions is that done, that is to say, what commission
does a house in these circumstances require on the price? What
would be the highest possible seleable price for a review like
the one sent, in England? Would you care to do this for us?

If not, could you indicate any one who would?

There 1is another important gquestion. Our review contains
certain poems and prose works which are "objectionable" from
a strictly moral stand point. In the present number the central
part of Alvaro de Campos "Marine Ode" (Ode Maritima) is in this

case.
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The worst which the English number o¢f the review would
have is the poem of mine, written in English, called "Antinols"
of which I send you a copy herewith (to avoid lengthy and unsa-
tisfactory explanations). Could a review be scld in England
with a poem like this inserted? Fundamentally, it 1is really
not gquite so "bad" as Shakespeare's sonnets, but no one ever

sees anything fundamentally.

I should be much obliged if you could answer these ques-
tions as soon as you possibly can. I should explain that the
publication of the English supplement is not definitely decided
on as yet; it is as well, however, to know all particulars as
soon as possible, so that our decision may not be hampered or

delayed by ignorance of them.

Suppose a review or book were really published or introduced
into England bearing such é composition, would could happen?
I ask this because I am not familiar with proceedings (legal)
possible on this line. Here in Portugal, though a fairly strin-
gent law exists on this and kindred subjects, yet only political
writers, and that only at periods of great excitement, run any
risk. From the moral standpoint, almost any kind of literature

can be published, even going into the clearly obscene.
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¢ 27th December 1915.

Sir,

I am sending you with this letter copies of sixteen poems
of mine, fifteen of which are representative of the work contai-

ned in a book of English poems which I have written.

Putting aside for the moment the opinion I myself may have
of these poems, the fact remains that I cannot, of course, have
any idea, not of the objective, but of the (so to speak) tempo-
ral, wvalue of them. Hence I cannot rightly measure what proba-
bilities, of whatever kind they may be, attach to a publication

of the poems.

You will be best judge of this, and, seeing that you are
perhaps the only publisher of modern poetry in England who has
any competence to judge compositions of the kind I am sending,
I enclose these poems as a sort of ingquiry whether you would
be disposed to publish a book the substance of which is precisely

on the lines which these poems represent.

The book, as I have it, would cover from 150 to 200 pages,
but, as it 1is in several parts, it could be made much smaller,
if needed, by the simple expedient of publishing only some of
the parts. It would, naturally, lose something besides length
by this; but, as it is composed of lyrics, none of them longer
than the "Fiat Lux" sent you, the expedient is still a possible

one.
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I have indeed longer poems written in English, but these
could not be printed in a country where there is anything like
an active respect for public morality; so I de¢ not think of men-
tioning them in the present respect - that is to say, in respect

of a possibility of their being published in England.

The circumstances attending first-hand criticism have in
all times been so uncertain, that I hope you will not be offen-
ded if I ask you to read these poems more than once. Their chief
merit (if they have one) 1is precisely that they do not enter
into the stream of any current poetical movement - except, per-
haps, the Portuguese "sensationist”" movement, of which I am the
leader -; so that the more cultured and educated the reader of
them is, the more likely he is to find them a pitfall for his
critical judgment, for the less improbable is it that his mind

is already hardened in a definite mould.

These poems contain, possibly with greater freguency than
I myself clearly imagine, certain eccentricities and peculiari-
ties of expression; do not attribute these to the circumstance
of my being a foreigner, nor indeed consider me a foreigner in
your judgement of these poems. I practise the same thing, to

a far higher degree, in Portuguese.

The fact is that these are forms of expression necessarily
created by an extreme pantheistic attitude, which, as it breaks
the limits of definite thought, so must violate the rules of
logical meaning. The poems I am sending (and the others I have
referred to) are, however, the mildest in this sense; I spare
you all special reference to the poems which properly represent
what I call the "sensationist attitude”, save that, to give you
some idea of the thing meant, I add to the fifteen poems a sensa-

tionist poem in English. This, as stated, does not belong to

299



114'-61 (cont.)

the book.

I am also sending you by this post the second number of

our gquarterly "Orpheu", just for you to see what it looks like.

It is necessary to observe that - to someone not understanding
Portuguese - it looks far more futurist than it is. The only
futurism in it is the drawings, and some ele- (...} (1)

{L mbrnsﬁﬁgnﬁﬁmlamamnu51anumn@bd&maammApeseataﬁnnépmmwdmaMagx-
dida ou "desarrurada" pelo espolio do autor. Mo deixamos, comtudo, de a fixar apesar de in-
oapleta, pelo seu contributo na compreensdo do projecto sensacionista pesscano.

300



87A-19 [1915/162]
(L

Os Directores do ORPHEU julgam conveniente, para que se
evitem erros futuros e mas interpretagdes, esclarecer, com res-
peito a arte e formas de arte gue nessa revista foram practi-

cadas, o seguinte:

(1) O termo "futurista", que designa uma eschola littera-
ria e artistica possivelmente legitima, mas, em todo o caso,
com normas estreitas e perfeitamente definidas, ndo é applica-
vel ao conjunto dos artistas de ORPHEU, nem, até, a gqualquer
d'elles individualmente, resalvado o caso do pintor Guilherme
de Santa Rita, e lamentaveis episddios de José de Almada-Negrei-

ros.

{2) Os termos "sensacionista" e "interseccionista", gque,
com maior razdo, se applicaram aos artistas de ORPHEU, também
ndo teem cabimento. Sensacionista é so Alvaro de Campos; inter-
seccionista foi sO Fernando Pessca, e em uma S9o collaboragéo

- a "Chuva Obligua" em ORPHEU 2.

(3) 0 termo "modernista", que por vezes também se applicou
aos artistas de ORPHEU, ndo lhes pode também ser applicado,
porisso gque ndo tem significagdo nenhuma, a n3o ser para desig-
nar - porque assim se designou - a nova eschola pragmatista
e exegética dos Evangelhos, nascida a dentro da Egreja Catholi-
ca, e condemnada pelo Papa, por excessivamente tendente a procu-

rar a verdade.

(4) Os artistas de Orpheu pertencem cada um & eschola
da sua individualidade prépria, n&o lhes cabendo portanto, em
resumo do que acima se disse, designagdo alguma collectiva,
As designagdes <collectivas s pertencem aos syndicatos, aos
aggrupamentos com uma idéa sd (que & sempre nenhuma) e a outras
modalidades do instincto gregadrio, vulgar e natural nos cavallos

€ nos carneliros.
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87A-19 (cont.)

{5) Os collaboradores de ORPHEU foram os seguintes: Mario

Mario de Sa-Carneiro, etc.

NOTA - Como n#o é possivel que dois individuos de intelli-
gencia e personalidade estejam de acordo, porisso gque cada unm
d'elles € um, os directores de ORPHEU assignam ambos esta decla-

ragdo conjuncta com a declaragdo de "vencidos".

{1} Justifica-se a data de 1915/16 par o texto ser provavelmente posterior a saida de Orphen, pe-
lo facto de conter esclarecimentos relativos as posigfes dos diferentes colaboradores.
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88-16 [1915/1672]
(1)

Manifesto :

Toda a arte antiga baseava-se n'um elemento; isto tanto
acontece a arte classica, do paganismo, como a arte da Renascenga,
come a arte romantica. S6 modernissimamente se comegou a fazer

evoluir a arte para fora d'este vetusto e rigido molde.
P g

Os gregos e o5 romanos (e com elles os homens da Renascencga,
mais esbatidamente) pretendiam dar a sensa¢do que sentiam perante
determinado objectoc ou assumpto de modo a vincar fortemente a
realidade d'esse objecto. O0s romanticos viram, porém, que a reali-
dade, para ndés, ndo & o objecto, mas sim a nossa sensagdo d'elle.
Curaram mais, porisso, de dar a sensagd3o do objecto, do que o
objecto propriamente dito; longe de se afastarem da Realidade,
procuraram-a, visto que a sensagdo do objecto & que é a Realidade
verdadeira, e n3o o objecto concebido como existindo fora da nossa
sensagdo, visto que fora da nossa sensagdo ndo existe nada, poisque
para ndés a nossa sensagdo é o critério de existéncia . O homem
é a medida de todas as cousas; a phrase de Protagoras vale pela

verdade, no seu sentido total e abstracto.

A interiorizagdo produzida pelo christianismo levou os homens
a reparar (primeirc inconscientemente} para o facte de que a reali-
dade, o facto real, n3oc & o objecto mas a nossa sensagdo d'elle,

onde elle existe. Fora d'isso existira ou ndo; ndo o sabemos.

Mas o romantismo viu pouco. O facto € que a Realidade verda-
deira € que ha duas cousas - a nossa sensacgdo do objecto e o objec-
to. Como o objecto ndn existe fdéra da nossa sensagdo - para nos,
pelo menos, e isso €& o que nos importa - Segque que a realidade

verdadeira vem a ser contida nisto: na nossa sensagido do objecto

€ na nossa sensagdo da nossa sensagio.
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88-16

A arte classica era uma arte de sonhadores e de loucos.
A arte romantica, apesar da sua maior intuigdo da verdade, era
uma arte de homens que adolescem para a nog3o real das cousas,

sem estarem ainda adultos de sentidos perante ella.

(1) Este texto situar-se-2 provavelmente entre 1915/1916, porque foi essencialmente durante este
periodo que Pessoa procurcu uma definiciio de "Sensacdo” e de "Sensacionismo". E também espe-
clalmente nesta altura que se verifica um maior entusiasmo por este movimento, quer da parte
de Pessca, quer de Sa-Carmeiro, camw se pode constatar pelas cartas trocadas entre ambos.
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88-17 [1915/167]
93]

A realidade, para nds, € a sensagao. OQutra realidade

immediata ndc pode para nos existir,

A arte, seja ella o que for, tem de trabalhar sobre este

elemento, que € o unico real que temos.

O que & a arte? A tentativa de dar dos objectos - enten-
dendo por objectos, ndo s0 as cousas exteriores, mas também
0s nossos pensamentos e construgdes espirituaes - uma nogdo

quanto possivel exacta e nitida.

A sensagdo compde-se de dois elementos: o objecto e a
sensa¢io propriamente dita. Toda a actividade humana consgiste
na procura do abscluto. A sciencia procura o Objecto absoluto
- isto &, o objecto quanto possivel independente da nossa sensa-
g3o d'elle. A arte procura a Sensacg3o absoluta - isto &, a
sensagdo quanto possivel independente do Objecto. A philosophia
(isto &, a Metaphysica) busca a relagdo absoluta do sujeito

(Sensacgdo) e do Objecto.

Ora a Arte busca a Sensagdo em absoluto. Mas a sensagao,
como vimes, compde-se do Objecto sentido e da Sensagdo propria-

mente tal.

Intersecg3o do Objecte comsigo proprioc: cubismo. (Isto
e, intersecgdo deos varios aspectos do mesmo Objecto uns com

o8 outros).

(1) Justifica-se a atribuigio desta data pelo facto de nos parecer que o texto pertence ao momen-
to da procura pesscana pela (de) camposigdo do Sensacionismo e da sua tmidade minima - a sensa-

Gao.
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Intersecgdo do Objecto com as ideas objectivas que sugge-

re: Futurismo.

Intersecgd3o do Objecto com a nossa sensagdo d'elle: Inter-

seccionismo, propriamente dito; o nosso.
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88-1 [1915/16]
(1}

0 SENSACIONISMO:

No passado tem havido um
sensacionismo limitado, per-

turbado, acanhado, estatico.

1. Elementos da sensacgido :

(a) Os dois elementos basilares da sensag8o sdo o sujeito
e o objecto. (A meta physica ve as relagées do Sujeito e do Ob-

jecto atravez do Objecto. A arte vé-as atravez do Sujeito).

(b) Os elementos reaes da sensagdc sdo : a Conscieéencia,
o sujeito e o Objecto. Sinto, sinto tal cocusa, e sinto que

sinto.

{c) Dedompondo mais : os elementos actuaes da sensagdo sdo:
© universo; o objecto; a sensagdc imediata do objecto; a attitude
mental por detraz d'essa sensagd3o imediata; a consciéencia por

detraz d'essa attitude mental.

1. Sensagd3oc do objecte + 1ideias objectivas associadas
a sensagdo do objecto X ideias subjectivas ass[ociadas] & s[ensa-
gdoc] do o[bjecto] (estado de alma na ocasi3o) X temperamento
da creatura. Dai estes os gquatro elementos componentes da sen-

sagdo, vendo-a como subjectiva, confcocrme acontece em arte.

- A arte classica supprimia os dois elementos intermédios,

ou fundia-os, a dois e dois (S0 + I.0.A.) X (I.S.A. + BT).

307



88-1 {cant.)

Era a arte mais adequada a uma representacdo nitida e

normal das cousas - representa¢do, porém, que peccava por falsa.

- A arte da Renascenga - neo-classicismo, digamos - trans-

formou a formula classica em (SO + IQA) X ISA X BT.

- 0 Romantismo, e as correntes novas d'elle, implantaram

a formula : (SO + IQOA + ISA) X BT.

- O Sensacionismo procura chegar a formula : SO X IOA X

X ISA X BT.

(1) vVer nota {1} do texto anteriar.

{2) Sinal indicativo de redacgio provisdria do autor.

(3) Variante : "hase temperamental”.
DE NUTZR QUE : Mo desdobramos, neste caso, as abreviaturas do autor, porque nos pareceu mais
correcto respeitar o "espirito de formila" que certamente o texto pretendia que se "visuali-
zasse".
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O sensacionismo é:

l. Um subjectivismo, como o romantismo.

2. (...}

Os elementos do sensacionismo [:]

l. 0 que comegou com Walt Whitman

2. 0 que comegou com 0SS symbolistas

3. O que comega no cubismo e no futurismo

(1) ver nota (1), pag. 304.

[1915/167]
(1)
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88-13 ({1915/167]
(1)

0 SENSACIONISMO

A attitude sensacionista resolve-se em trez elementos:

(l) Sensacionismo analytico - ou intellectual: Interseccio-
nismo. --- "Chuva Obliqua", etc.
(2) Sensacionismo synthetico - (...)

Sensacionismo analytico

(1) Ver mota (1), pag. 304.
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88-14 [1915/1672]
(1

Todas as sensag¢fes s3o boas, logo que se ndo tente reduzi-
-las a acglo. Um acto & uma sensagido que se deita fora. Age
para dentro, colhendo s0 com as mios do espirito as flores na

margem da vida.

Combater a escraviddo mental representada pela associacgdo

de idéas. Aprender a ndoc associar idéas, a quebrar em pedagos
a alma, Saber simultanisar as sensag¢des, dispersar o espirito
por si-proprio, esplallhado e disperso. .

Nos temos pela vida social e politica uma grande indiffe-
renga dynamica. Por muito que nos interessem essas cousas, inte-
ressam-[njos apenas para sobre ellas construirmos theorias passa-

geiras, hypotheses inexpressas.

(1) Ver nota (1), pég. 304.
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88-11 [1915/1672]

Sentir € crear. Agir e so destruir. Comprehender & apenas illu-

dirmo-nos.

Parecendo um facto passivo, sentir é ser activo, porque é ter
e » ]

a consciencia de sentir,

Ter consciéncia de sentir é ser um modo de sentir.

O universo objectivo & uma hallucinagd3o simultdnea dos sensorics,

uma media abstracta entre illusdes.

A dnica realidade que ha é a palavra realidade ndo ter sentido

{nenhum) .

Agir é intrometter-se na illusio geral, perturbar a ordem do Uni-

verso.

»

0 dynamico € a paragem do statico. 0 que se deslcca & o gue nido
se desloca. O sujeito € objecto de si-prdprio e isto ndo é verda-

de.

Vér uma cousa e imaginar uma cousa visivel s3o phenomenos idén-
ticos. Apenas os differenc(i]Ja a collocagdo spacial da imagem
visualisada. 0 mundo exterior é& uma hallucinagido em commum, uma

creagdo-media das imaginagdes sommadas.
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88~-11 (cot.)

A Gnica realidade verdadeira é a sensagio.

A unica realidade absocluta é a differenga entre a sensagio e

sentir......

(1) Este texto fard com certeza parte de todo um conjunto de textos que procuram definir : “"sentir®
estatica cu dinamicamente, e "sensagio". Serd, por isso, provavelmente "contenporanec” do em-
preendimento do projecto sensacionista.
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(1

88

|
o

A ARTE DA QUARTA DIMENSAO

l. Todos os phenomenos se formam no espago.

As "dimens8es" dos objectos nd3o estdo nelles, mas sim
em nds. S30 condigdes de sensibilidades, categorias de credibi-

lidade.

1. A Gnica realidade é a sensagio.
2. A maxima realidade sera dada sentindo tudo de todas
as maneiras (em todos os tempos).,

3. Para isso era preciso ser tudo e todos.

88-4a

0 sensacionismo &€ a arte das guatro dimensées. As c¢ousas
téem aparentemente - mesmo, na sua aparéncia visualizada, as
cousas do sonho - 3 dimensdes; as dimensBdes s3o conhecidas gquando

se trata de matéria espacial. Sé podemos conceber cousas com

trés ou menos dimensdes.

Mas se as cousas existem como existem apenas porque nos

assim as sentimos, segue ue a "sensibilidade" (o oder de serem
g q
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88-4a (cont.)
sentidos) & uma quarta dimensdo d'elles.

As trés dimensdes das cousas ndo sdoc altura, largura e
espessura. Essa €& apenas a forma como as trés dimensdes nos

aparecem nas cousas espaciadas a vista. As trés dimensdes sdo

assim: suppondo um observador collocado em A,

temos que elle verid tudo em volta de trés percepgdes:

AB = a linha do objecto ateée elle.
CD = a linha de lado a lado do objecto.
EF = a linha de alto a baixo do objecto.

(1) Pensamos que seja tambem de 1915/16 que date o entusiasmo de Pessca em teorizar o Sensacionis-
mo oo Arte da Quarta Dimensio.
DE NOTZR OUE : SO ndo foram fixadas neste texto alqumas contas, schre datas, de teor cabalis-
tico, que aparecem a meio da folha 88-4 e as primeiras linhas escritas em ingles do inicio da
folha 88-4a, porque nos parecem independentes do resto do texto.



87A-5 [1915/162]

(1}
ORPHEU
Orgdc do movimento sensacionista
1. 0 Sensacionismo - F. Pessoa
2. "Orpheu" - acta da redacgd3o - assignada pelo Comite Redactorial.
(3. Esthetica da Quarta Dimensido.)
4. Poema {(ou Poemas) de M. de Sa-Carneiro.
5. Scena do 0dic - J. Almada Negreiros.
6. Duas caricaturas - Russia e Xadrez [7]
7. Antinoils - F. Pessoa.
8. Nota de obras sensacionistas - [...], etc. - (Bibliographia do
movimento sensacionista). ([...])

9, [le Manifesto - Ultimatum]

10. D4 c& que eu apanho (sueltas) [?]

pag 1 = 1, 4, 5 (c)
2 = 5(f), 2, 10, 6.
3 = 9.
4 = 7
5 =28

{1) Justifica-se a data provavel de 1915/16 pelo facto do texto ser um dos plancs para © terceiro
mmero da revista Orpheu.
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1.

2.

12 [1915/16]
(L)

A sensagdoc como realidade essencial.

A arte é personalizagdo da sensagdo, isto &, a substraccgdo

da sensagdo € ser em comum com as outras.

l2 regra: sentir tudo de todas as maneiras. Abolir o dogma
da personalidade: cada um de nods deve ser muitos. A arte
é aspiragdo do individuo a ser o universo. 0 universo &
uma cousa imaginada; a obra de arte & um producto de imagina-
gdo,. A obra de arte accrescenta ao universo a guarta dimen-

sdo de supérfluo. (22222

22 regra: abolir o dogma da objectividade. A obra de arte

é uma tentativa de provar gque o universo ndo é real.

32 regra: abolir o dogma da dynamicidade. A obra de arte

visa a fixar o que s apparentemente é passageiro.

Sdo estes os trez principios do Sensacionismo considerado

apenas como arte.

Considerado c¢omo metaphysica, ¢ Sensacionismo visa a nédo
comprehender © universo. A realidade é a incomprehensi(bli-
lidade das cous{[s].

Comprehendel-as é ndo comprehendel-as.

(1)

Este texto situar-se-a provavelmente entre 1915/1916, parque foi essencialmente durante
este periodo que Pessca procurcu uma definicdo para "sensagio” e sensacionismo.
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Nota a margem de nio haver ainda Portugal

Affirmagdo [plara substituir um Manifesto

Vimos crear a sensibilidade portugueza.

Até hoje sé tem havido em Portugal a sensibilidade dos ou-
tros. Temos vivido por empréstimo a vida eur[o]péa. Salvo quando

fizemos as descobertas, fomos sempre atraz dos Gltimos. Urge(...)

Lei de Malthus da sensibilidade.

Os estimulos da sensibilidade augmentam em proporgio geomé-
trica; a prépria capacidade de sentir augmenta apenas em progres-

s30 arithmetica.

Ao principio, ndo se distingue bem a distancia entre as
duas progressdes, mas, algum tempo passado, torna-se evidente:
tempo depois evidentissima. Na.. Renascenga ainda no principio
da nossa civilizagdo, existia esta pegquena differenga, por[quan]to
@ progressdo arithmetica 2.4.6.8. c¢oincide no seu segundo termo

com a progressdo gecometrica 2.4.8.16.....

E do romantismo para cA que s5e accenttou daveras com uma

(1) Justifica-se a data de 1916 pelo facto deste texto ser um "esbogo”Aariante, do "Ultimatum"
de Alvaro de Cawpos publicado em 1917 na revista Portugal Futurista.
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nitidez cada vez maior, a distancia cavada pela virtude creadora
dos numeros entre as duas progressdes. De ahi a incapacidade
moderna de sentir o que sente. De ahi a fallencia da sensibilida-
de contemporanea, emguanto nd3o comegou a perceber, por intuigdo
aqui pela primeira vez esprimida [sic] em Lei, a sua raziio arithmo-
logica de ser. Primeiro avangaram os factos politicos para além
da capacidade de os sentir; assim se estabeleceu na nossa civili-
zagd3o o principio democridtico gquando nenhuma sensibilidade entdo,
nem ainda, estd apta a sentil-o. Com a era das machinas a distan-
cia entre os termos de uma e outra progressio accentuou-se dolo-

rosamente, .

Therapeutica psychica

Que maneira ha de approximar a sensibilidade da rapida mul-

tiplicagdc dos estimulos? Evidentemente gque maneira natural,
per assim dizer, nde¢ ha nenhuma. Mas ha uma maneira artificial...
Como obter essa artificializacdc da sensibilidade? Como

pode o homem tornar-se, effectivamente, o constructor do seu pro-

prio emotivismo?

319



88-8 (ont.)

Mediante trez processos:

(1) A aboligdo do preconceito da persocnalidade. Acabemos
com a idéa de que cada individuc é sé elle-préprio. Todos nods
coexistimos ao mesmo tempo que existimos. Todos nés somos todos

os outros.

88-8"

(2) A aboligdo do preconceito da individualidade. Deixemos
de acceitar como verdadeira a these fundamentalmente theologica
da indivisibilidade da alma. Somos aggregados de cellulas, agrupa-
mentos de psychismos, de sub-nds, somos inteiramente tudo menos
nos-proprios. Submer jamo~nos no mar de nds-proprios, afogados

no Universo de lhe pertencermos.

(3) A aboligd3o do dogma da continuidade lateral. Nio julgque-
mos mais que nés, do presente, somos um lago, um hyphen mobil,
entre o passado e o futuro. Ndo somos. Somos sim continuos mas
ndc com o passado ou com o futuro. A nossa continuidade é toda
com © presente - com © presente externo de todas as cousas, e

com o presente interno de todas as sensagdes.

Invertamos a ignecbil phrase scientista que Bacon tra(n)sla-
dou de Hippocrates - a de que a Natureza sO se vence obedecendo-

-se-lhe. Ao <contrario, a Natureza sO0 se obedece vencendo-a.

SO sendo superiores a tudo é que somos o5 eguaes de tudo.
A interpretfa]gdo futurista & uma visdo de myopes da sensi-

bilidade. Olham para o lado da Verdade, mas nd3o lhe distinguem

a figura.
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88-8" (cont.)

Avisam-se os incautos e os sujeitos A& hypnose do estrangei-
ro que este manifesto é superior, em todos os sentidos, a todos

os manifestos symbolistas, cubistas ou futuristas.

321



88-9 [1916 2]

{3) Aboligdo do dogma da continuidade temporal. Suppressdo
de todo o tradicionalismo, assim como de todo o idealisme, elimi-
nando da arte, domicilio da sensibilidade pura, toda a idéa de

direcgdco, incluindo a de direcgd3o esthetica.

Segundo a definigdoc de Ardigd : "a Natureza é a continuidade

de uma cousa com todas as outras".

0Os processos a seguir sdo trez:

(1) O interseccionismo, pelo qual o presente é considerado
como logar de intersecgdo de sensagdes varias, e sempre assim

considerado. Por o qual o presente & consideradoe o logar {...)

(2) O vertiginismo, pelo qual cada cousa ou cada momento

€ a fus3o com todas as outras, dynamicamente.

{3) O sensacionismo, pelo gual todo o presente, todo ¢ momen-
to, toda a sensagdo, todo o logar, é& uma figuragiZoc aoc mesmo tempo
intterseccionada e separada, parallelamente fus3o e diffusdo,

de todo, de todos e de si-prodpria.

0 primeiro processo é& difficil de applicar em litteratura,
sendeo por isso primeordialml[elnte aquelle gue deverdo adoptar os

pintores, os esculptores (todos quantos agem nas artes visuaes).
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88-9 (cont.)

0 segundo é eminentemente musical, embora n3oc haja ainda

misico que nascesse para elle.

0 terceiro €& exclusivamente litterario, englobando os outros
e ainda todos os outros que os ocutros combatem, e todos os proces-
s0s passados, e todos os processos futuros, e todos os processos
gue ndo existem. Engloba os outros como a litteratura engloba

todas as artes.

(1) Justifica-se a data provavel de 1916 para este texto, pelo facto de ele ser provavelmente a
aontinuagiio do esbogo do "Ultimatum" de Alvaro de Cempos a ser publicado em 1917 ma revista
Portugal Ruturista.
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88-9a [19167]

(L

0 vertiginismoc e o interseccionismo excluem todas as outras

escolas e theorias. 0 sensacionismo inclue todas, mas, accei-

tando-as todas, s& ndo acceita de cada uma a pretengio a ser

a unica.

0 abstraccionismo, analyse dynamica da Realidade (...)

A Natureza n3o &, como disse Ardigo, "a continuidade de

uma cousa com todas as outras", mas a intra-existéncia de uma

cousa em todas as outras, a coexisténcia transposta de uma cousa

com as ocutras todas.

0 dynamismo, (...) encarando ca[d]a cousa, cada (...)

n

Justifica-se a data de 1916 por fazer tambem provavelmente parte do mesw texto a Que ja nos refe-
rimos: o rascunho {variante), do “Ultimatun” de Alvaro de Campos publicado em Portugal Ruturista.
[E NOTAR (JE: neste texto foi apenas fixada a parte dactilografada por ser importante para a
nogio de "Sensacionismo”. MNBo foi fixada toda a parte manuscrita da parte superior e inferior

do autégrafo, assim oo a da margem esquerda do meso.
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8B-6 : [1915/1672}
(1

0 dynamismo colloca o ponto de partida da sua artificiali~
zagdo da sensibilidade no mundo externo, no objecto a descrever
ou a cantar, seja gqual for. Cra como a condigdc fundamental
do mundo externo é a impermanencia, a forga em continua acgio,

o Dynamismo interpreta tudo como fugitivo, de passagem.

Para o abstraccionismo o ponto de partida é 3ja, ndo o
objecto da sensibilidade, mas o conceito imediatoc entre esse
objecto e a prdépria sensibilidade. E porisso, sobretudo intel-

lectual.

* O Sensacionismo recua ainda mais o ponto de vista da arti-
ficializagdo: elle j& ndo estd no conceito mesmo, mas na pro-

pria sensagdo inteiramente subjectiva.

(1) Este texto situar-se-a provavelmente entre 1915/1916, porque foi essencialmente durante este
pericdo que Pessca procurou definir o "Sensacicnismo™ am correlagio oom a "euforia” por oo
tros "ismos".
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88-10 [1915/162]
(1)

O Dynamismo opera:

{1) quanto a eliminagda da Personalidade, pela suppressdo
das emog8es puramente pessocaes na arte, fazendo assim desappa-
recer como themas os antigos assumptos - amor, patria, Deus,

etc.

{2} quanto & aboligdo da Individualidade, pela suppressio
do subjectivismo propriamente dicto, dando sé aquellas emogdes
que todos podem sentir, ... substituig3o das emogSes centrifu-
gas as centripetas, cultura da inconsciencia [?] e da atitude

dispersa [...] das massas [...]

(3) quanto a abolig3io da continuidade temporal, por uma
attengdo ndo ao destinc das correntes sociaes e intellectuaes
do tempo em que se vive, nem a sua origem, mas ao mero facto

da sua passagem por esse tempo.

A 3 - a abdicagdo de ter gquaesquer opinides ou lyrismos
pessoaes para se entregar de todo as opinides, assumptos e 1ly-
rismos do seu tempo: assim, no nosso tempo, abdicar de todo
das tendencias arist(...)
cantar as machinas,...

Exemplo de um Dynamista : Walt Whitman.

0 Abstraccicnismo opera;

{1) gquanto a eliminagio da Personalidade, pela suppressio

de toda a emogdo da arte, reduzindo-a a um mero phenomeno in-

(1) Este texto sera provavelmente também uma contimmcio dos antericres (esbeco do "Ultimatum") .
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tellectual da sensibilidade.
(2) quanto [a eliminagdo da] Individualidade, pela (...)

(3) pela decomposigdo do objecto, pela visio analytica
e nio synthética.

(cantar a energia, aonde?)
0 Sensacionismo opera:

(1) ... pela admiss3o num mesmo individuo de todos os
modos de sentir e de pensar possiveis, embora incompativeis
uns com 08 outros, isto quer simultaneamente sentidos (intersec-
cionismo psychicoe), quer sentidos sucessivamente (dynamismo
sensacionista), quer sentidos separadamente (como que com almas

diversas (polypersonalidade).

(2) ... pela eliminagdo total d'aquelles interesses poli-
ticos e sociaes gque fazem com que um individuo se feche a certos

grupos por pertencer a outros, pela eliminagdo (...).

(3) ... pela (...}



88-31 [19162]
(1)

"The sensacionist movement (represented by the Lisbon gquar-
terly "Orpheu") represents the final synthesis. It gathers into
one organic whole (for a synthesis is not a sum) the several threads
of modern movements, extracting honey from all the flowers that
have blossomed in the gardens of European fancy. It has gathered
into one whole the several movements representing the so-called
Decadence, the national movement of which saudeosismo is the com-
pletion and the more modern currents, of which cubism and futurism
are the degenerate expression and which have their remote origin,
through Whitman, 1in no less unexpected a person than William

Blake.({ )

(1) Datar-se-a provavelmente este texto de alquns morentcs apds a publicacio de Qrpheu, demonstran-
& ja o reconhecimento, por parte de Pessca, do Sensacionismo camo um movimento decadente. Lemr
bremes que 1916 é também a data provavel atribuida por George Rudolf Lind e Jacinto do Prado
Coelho a um dos textos an que Pessca se auto-intitula de "Poeta Decadente" e ro qual reconhece
também a decadencia de "correntes dinamistas”, tais camo o futuriswo, vorticismo, etc. (ver Pa-
ginas Intims e de Auto-Interpretacio, Lisboa, Atica, s/d, pp. 176/7.

DE NOTPR QUE : S0 foi fixado este paragrafo do manuscrito. Na impossibilidade de encontrarmos
o seu inicio e continuagfio, optamos por fixar apenas o Unico paragrafo que esta camleto.
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88-2 [19162]
(1)

SENSACIONISMO

Contem na sua forma moderna 3 aspectos:

(1) O interseccionismo: Interpenetragio de sensacgdes.

{(2) O paralelismo : A. Caeiro]

(2) O Sensacionismo (2) propriamente ditoc : (Alvaro de Campos)

Todas as sensa¢fes sdo boas, logo que nic se tente vivel-
~as. Quanto mais intensas e rapidas melhor {(se ndo intensas senio

[?] rapidas}.

Os novos processos sao:
l. 0 interseccionismo
2. 0 vertiginismo

3. 0 (...)

A sensag¢do mais simples & a de uma attenta visdo (3) do
exterior, d'um objecto. Ora esta visdo (4 a consegue [?] dar
[?] simples = sensagdo do objecto X (5 sensagdes da nl[ossal es-

periencia passada atravez das quaes as vemos.

(1} Corresponde o texto a uma cutra tentativa de "arrumgio” dos ismos que compdem o sensacionis-
mo, preccupacdo essa (que nos parece datar scbretiio de 1916.

{(2) E DE NOTAR QUE : o autor hesitou entre dynamismo {que posteriormente riscl) e sensacicnismo,
o "iswo" pelo qual acabou por optar.

(3) e (4) Sinal de redacgdio provisdrio do autor.

(5) VARIANIE : +
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88-2 {omt.)

De maneira gque, para dar [?] bem [?] o objecto que estamos
{...], é preciso - 12 decompondo a sensagdo d'elle em a) - sen-

sagdo d'ella propriamente dita, e b) sensagdes enviadas por ella,

atravez das quaes ella €& vista; - 29 recompondec o objecto de modo
que os seus dois elementos permanegam nitidos. Assim o inter-

seccionismo mais simples.

B8

]
[\

V.

Mais complexo, ja, e o grau da actividade spiritual em
que, feita expontaneamente essa divisd3o, a nossa attencgio, ora
olha para os objectos, ora para as sensagdes que provocam. |"Pa-
uis"]). -

0 grau mais alto da atitude complexa do espirito é& quando
estamos ao mesme tempo prestando atteng8o a um objecto exterior

e a uma corrente de sentimentos ou pensamentos.

Quando vejo uma cousa, vejo melhor as c¢ousas gque me lem-

bro...

objecto + ideas associadas
objecto + ideas associadas + outras cousas em gue [...]
penso = objecto + idéas associadas + o estado temperamen-

tal do meu espirito.
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88-2 {oont.)

4.

l. Fusionismo : "o ventc geme"

2. Quisionismo : "o vento sopra e faz-me estar triste.”

Meu temperamentoc.

Meu estado de espirito no
momento. (pensamentos, etc.
ou 0 nosso {?] estado de
spirito).

Ideas directas causadas
peloc objecto.

0 objecto.

Minha tristeza a sinta o vento.

De modo que : todo o phenomeno

mental tem 4 dimensdes.
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88-13 [19167]

(L
Considerar no sensacionismo as especies
{1) Alvaro de Campos
{2) Padlismo
(3) (...)
Mesmo a sensagdo ndo passa de uma idéa nossa. O que é

preciso, portanto, é ir mais fundo.

Outra arte super([?] de bens[?] mais avancados, descera,
enfim, abaixo[?] da idéa, a maiores e mais divinas profundezas

do ser.

Porque chamar-lhe sensacionismo? Porgque parte das cousas
{?] como base material; e ndo, como as outras artes, das cousas,

physicas ([...]},

Classicismo, romantismo, symbolismo até aqui todas as
escolas teem restringido a sua attitude artistica a um ponto:

a separagdo do interior e do esterior.

0 classicismo marca uma nitida separagdo entre os dois

- pPhysico e psychico, - psychico e psychico- (...)

(1) Ver nota (1), pdg. 329.
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A poesia (2) da renascenga comegando a tomar consciencia
do facto de que o physico é& dado no psychico, e que a "reali-
dade é uma sensagdo nossa, nes seus detalhes, apegou-se, na

sua realizagdo, ao sentimento de que o physico e em parte psy-

chico.
0 romantismo (...)
0 symbolismo exagerou esta[?] (...)
0 futurismo (...)
O sensacionismo compenetra-se totalmente de que (...)

333



88-29 (cont.)

que le Matelot de Flernando] Plessoca] et la Grande Ombre de M[ario]

de S[al-Clarneiro].

Le saudosismo est deja au commencement [?] de son adoles-
cence. Le sensationisme n'est gque dans sa premiere enfance.
Il com[m]ence a peine a marcher. Mais il croit de jour en jour.
{...]. Ce sont des gens treés jeunes, mais c'est a eux gqui est

tout l'avenir, gquel [...], de la littérature portugaise.

Ils ont assimilé tout l'ensemble [?] du futurism, en re-
gettant [?] tout ce qu'y n'est que pseudo-littérature et estheti-

gque a éparter les institutrices.

Pauis
Si vous y regardez de pres, vous verrez gue ceci est trés
neuf. Ce n'est pas le symbolism, aucun genre de symbolism.

Le fond idéatif en est autre.
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88-30 [19167]
. (1)

The very curious species of literary movement to which
I am going to refer has no direct connection with occultism,
but it is not too much to say that every occultist will be
interested in it, perhaps all the more interested that the authors
to whom I shall allude have not, as far as I know, any occultist
intention, though through their works there runs, undoubtedly,
the ache of mystery and the terror-stricken feeling of something

supernatural.

The brief study I purpose to make will be all the more
interesting, I hope, from the fact that the literary movement
in question has not, as far as I know, been as yet studied in

the pages of any English review or magazine.

The movement in gquestion is the Portuguese "sensationist"

current.

It is not my purpose to study the origin of this very re-
cent movement, or determine its relations with French symbolism,
with (further back) romanticism, and even, to some extent (more
in some works than in others, but not distinctly characteristic

of the movement in itself) with futurism and cubism.

The sensationists date back only to 1914, as far as pu-
blished works are concerned, and to 1902, as I am informed, in
pointof real beginning of the movement, though it wasin 1912 that
its leader came to know the other authors who were to take part
in the movement. It was brought to a head in the gquarterly "Or-
pheu" , two numbers o¢of which have been published, and the third

and fiurth numbers being said to be soon issued together, owing

(1} Justifica—se a data provavel de 1916 por ser mais um texto que dencta o interesse de Pessoa
nesse anc,em divulgar o sensacionismo pela cultura irglesa,
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88-30 (cant.)

te the delay of the third number.

Besides the two numbers of this most interesting gquar-
terly, the sensationist movement counts 6nly following works:
"Confissdo de Licio" (Lucio's Confession) 1913, "Dispersdo” (12
poems), both by Mario de Sa-Carneiro, "Céu em Fogo" (Burning
sky), eight stories by the same, "Distancia" (Distance), poems
by Alfredo Pedro Guisado, and "Elogio da Paysagem"” (In Praise
of Landscapes) by Pedro de Menezes. The last book has Jjust
appeared. This is all, and perhaps it would not be guite suffi-
cient, if the kindness o¢f a member of the moment had not
made it available to the present author to examine some as yet
unprinted poems (by several authors), which contain some of the

greatest work as vet done in this new line.
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58-6 V. {191672]

1.

(1)

OCCULTISMO E SENSACIONISMQ

Entre a consciéncia e a sensagdo o sensacionismo admite,
ou cria, um intermedidrio ~ assim como entre a alma e o corpo

0 occultista admitte um principio intermédio.

Para além dos processos normais da l1ldégica, o sensacionismo

admite a_sensagdo por analogia - a analegia occulta de uma cousa

com outra como critério metaphorico - Et les sons se répon-

dent {Baudelaire).

0 sensacionista como o© occultista, d& mais importancia ou:
ampla predominancia [?] ao invisivel [?] vendo(2) tudo em rela-

¢dao a elle.

(1)

Justifica—se a data de 1916 por o texto se situar provavelmente no ano em que Pessoa oom maior
entusiasmo "estruturcu” o seu projecto sensacionista, tentande inclusive fazer-lhe correspon-
der uma "ciéncia oculta”.

{2} VARIANTE : "sertido".
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75-66 V. ) [1916/172]
(1)

Para dar o simultaneo, Marinetti sahe da literatura; gquer
dar o simultaneo por um truc de disposigio typographica. E uma

inferioridade.

0 futurismo n3o é arte; & uma theoria da arte, acompanhada

de illustragdes que ndc esplicam nada.

{1) Serd talwez este o periodo de tempo no qual podemos situar o texto pela critica que ele re—
presenta ao futurismo, em geral, e a Marinetti, am particular.
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75a-28 [1916/172]

(1}

"Todos nds temos momentos futuristas, como gquando, por exem-

plo, tropegamos numa pedra." (2

(1) Dissemocs ja anteriormente que nos parece podermos datar entre estes dois anos os textos que
reflectem una "reacgio” critica pelo futurismo, por parte de Pessca.

(2) E DE NOTPR QUE : Apenas foi fixada esta frase que no manuscrito é dada camo independente do
restc do texto (ela surge entre dois tragos que a separam do que vam imediatamente antes ou
depois) . Essa sua autonamia € verificavel ao lermos o resto do texto que ja nada diz respei-
to ac "futurismo" propriamente dito, mas que desenvolve conceitos tais camo Deus e Arte.
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75-68 [19172]
(1)

1. Dado ser proximo (2), o definitivo apparecimento do poeta maxi-
mo da nossa raga, e do mundo moderno, ja anunciado, mesquinhamen-
te é certo, pelo menos ainda pouco Aureo e sem nexo sphyngico
do super Camdes; certa a necesidade de reagir em leonino contra
a vida, como a entendem ©0S que vivem e trabalham; incurso em
resvalamentos para popular o intuito pictural de se fazer enten-
der - convem dar a revolta dos Superiores a sua Bandeira Erghda
e ao Elmo Essencial do Brazdo outro e remotc o seu timbre alado

em aureéola.

2. 0Os futuristas - combate-los, Europa estropiada, salchicharia

de ansias, fogos-fatuos as avessas, ruinas da Modernidade...

Os cubistas - escada abaixo! Cosinheiros de geometria,

ex-choques-de-comboios recuando ferrugentos, caixotes abertos no

caes - para que td3o pouco e t3o em emigragdo da Extrambeger?
0 orphismo - desprezal-o (3. A &dgua de Apollinaire - dei-
tar fdra a agua e a garrafa depdis. Todas as artes e ismos e

istas... possiveis de (4 Patlis... [...].

- Nota para os seguestrados - o vinho do [?] orphico Apollinaire.

{1) Este texto situar-se-a provavelmente em 1917 (ou mesmo posteriommente a este ano) porgque ele
denota ja um repidio total pelo futurismo, cubism e orfism.

(2} Sinal de redacgio provisoria do autor.

(3) VARIANIE : "descollal-o".

(4) VARIANIE : "em".

341



87A-18 [19257]
(1)

0 "Orpheu", revista trimestral de litteratura, appareceu
em Margo de 1915; o segundec numero appareceu em Junho d'esse anno,
e foi o ultimo. Do ruido que causou, das discussdes que fez nas-
cer e do exito, de diversa ordem, que teve ndo ha mister gque falle-
mos; porque, ainda gque hajam passados dez annos sobre as datas
d'aquellas publicagdes, todos o nd3go-esgueceram ou o sabem. Como
todos os innovadores, fomos objecto de largo escarnec e de extensa
imitacgio. Ndo esperavamos, para fallar verdade, nem uma cousa
nem outra; dadas ellas, n3c nos preoccupou uma, nem a outra nos
envaideceu. Conjunctas, explicariam nosso intuito a quem porven-
tura o ndo conhecesse. O simples escarneo nada significa; o escar-
nec de uns, acompanhado da imitagd3o de outros, designa a inno-

vagdo.

Este "Orpheu" differente, na indole como na periodicidade,
com que voltamos a publicidade, significa, apesar de differente,
a continuagd3o do mesmo intuito: o do antagonismo para com a estu-
pidez, a rotina e a incultura. Fizemol-o primeiro com o examplo;

agora o faremos com o preceito.

Ndo veio ©o antigo "Orpheu" affirmar gue se podia escrever
sO extranhamente [sic]. Enganaram-se aquelles gque nos attribui-

ram o intuito de affirmar que sé assim se escrevia.

Estas paginas antagonicas prosseguirdo (...) e, em geral,

diametralmente antagonicas (...)

(1) Justifica—se a data provavel de 1925 pelo facto do texto se situar 10 ancs apds a publicagio
de Qrpheu. -
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75-4

CLASSIFICACAO DAS ARTES

Do espago {ou da justaposigio):

A itectura.
rchitec arte do momento.

E .
sculptura Relevo.

Pintura.
(isto e, artes cuja matéria é o espaco, a dimensdo e as suas

formagdes [?]), as relagdes spaciaes).

Do tempo {ou da sucessido):

A musica.

Da ideagdo :

A poesia

Pode-se dizer da poesia que como arte, esta fora do tempo e do

espago.
O rhytmo n3oc & imanentemente necessario a poesia. Pode haver
poesia em Pprosa. Mas as artes tendem a usar todoes os elementos
em seu
75-4 V.

poder para produzir o effeito de belleza. Ora a linguagem sendo
nio s6 pensada, mas tambem fallada, a poesia tende a aproveitar-

-se do rhytmo em todas as formas possiveis para realgar.

343



75-4 V. (ocmt.)

Se algum dia perdessemos todos os sentidos, essa perda
acataria todas as artes menos a poesia, que ficaria apenas trans-

formada.

Em Architectura entram 3 (1) dimensdes: altura, (2) {(largura) espes-
sura e largura. A Alrchitectura] ¢é uma especie de esculptura
[...]

Em esculptura sé as 2 (3) primeiras.

Em pintura sé a plannura.{4

A poesia ndo €& essencial a dimensdo.

A medida que é impossivel reproduzir os elementos do esterior,
cresce a necessidade de o©s supperar por elementos psychicos.

Assim, um pintor gquerendo pintar um corpo de mulher, e

75-5

nidoc podendo dispor do elemento espessura da esculptura, tem for-
cosamente de idealizar (5 muito mais do gue aguelle a represen-
tagio d'esse corpo. Cresce a difficuldade, cresce a espirituali-

dade. (6)

As leis da proporgéo (7) espiritualizam-se, tornam-se mais inter-

nas ao pintor.

(1) £ de notar que: foi emendado de 4 para 3 dimensdes.

(2) VARIANTE: "planruma"

(3) Igualmente emendado de 3 para 2 dimensCes.

(4), (5), (6) e (7 : Sinal de redacgio provisoria do autor.
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75-5 (cont.)

0 ouvido é um sentido mais intimo do que a vista, menos esterior.

Como arte ligando [?] a musica as artes da vista {opticas) esta
a danga, como na mesma relagdo entre a poesia e a musica se en-
contra o canto. Ligando a poesia as artes opticas estd a arte

Romantica.

Ha a nottar:
Todas estas interartes impfem aos artistas numa horrenda transi-

toria [?] e depois de passado [?], depois

75-5 V.

d'elles mortos, puramente historica.

(2) Todas as interartes sdo vivas, isto @, o seu material & gente.B8)
Quer isto dizer gque estabelecer relagdo entre duas categorias
d'artes sé e possivel personalizando-as, é precisa a directa
intervengac do homem, visto sé elle poder ligar vivificando-as
em si cousas sem liga¢do inanimada.

(D'agui a refutagdo das degenerescencias interartisticas : piano
[?] de cores, musica de palavras). Esta degenerescencia provem de

guerer musicalizar a cor e a palavra. A degenerescencia é mani-

festa; ha perfeitoc atavismo ndo-similar. Ha um regresso a (ndo as)
interarte, por onde (canto, drama, etc¢.}) a arte comega. Mas
nio

(8) Sinal de redacgdo provisdria do autor.
CE NOTAR UE : Na margem esquerda do mamscrito 75-5 ao falar da danga o autor acrescenta :
"danca—rhytmo visual de sucess3o". :
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75-6

um verdadeiro regresso (o que seria sO atavismo); ha um regresso

as interartes transformando-as e querendo impor-lhes as_ caracte-

risticas da deshumanisagioc que ellas s3o podem ter, visto como ja

se provou, ndoc poder haver relagdo esterior possivel sem a vivifi-

cagdo referida. - A evolugdo da arte fez-se differenciande o dra-

ma do canto, da danga as 3 especies de arte. E com erro profundo
tentar reunil-as como hoje se quer, - € uma [...] de degeneres-
cencia.

[...] Esculptura vira da danga?

[...] attitude do esculptor (...) (9)

A Arte da 32 especie realmente é - nio a poesia mas a litteratura.

Que litteratura & arte?

-

Ndo e a poesia o trago de unido entre a litteratura e a musica?

ao)

75-6 V.
A rima representa uma libertagdoc - a libertagdo da poesia d'uns
restos de canto gque era preciso impor ao verso solto para que

o rhytmo d'elle fosse [...]

Ha um rythmo de idéas na poesia que & preciso nio omittir,
lembrar. Para sabermos o que vem a ser um rhytmo d'idéas & preci-
so saber g[antel]l[?] o gue vem a ser rhytmo. 0 rhytmo domina

a arte.

9) Fixagio de texto que se encontra na mergem esquerda do manuscrito e que parece situar-se no
seguimento em que foi transcrito.
(10 ibid.
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75-6 V. (cont.)

Nas artes primitivas ha o rhytmo do canto, da danga, e
depois da acgdio dramatica. 0 que €& este Ultimo? A adaptagio

- evidentemente - (...)

Oratoria? - [...]
Danga - arte do movimento, rythmo do momento

Canto - rhytmo das palavras [...]

75-7

O rhytmo e anormal, ndo usual, differente das cousas da vida.

Na Oratoria cada qual expressa o seu sentido. Ma arte dramatica

cada qual se integra n'um caracter ndoc seu.

O fim primeiro da arte & agradar. & agradar impessocal e desinte-

ressadamente. Logo & a arte intellectual, visto que nem o sentido

nem a vontade sio objectivamente impessoaes: sO o &€ o pensamento.
0 fim da arte é pois agradar intellectualmente. Mas o intel-
lecto divide-se em 3 partes: faculdades de observagdo, faculdades
de raciocinio e faculdades de imaginacio.

A qual

75-7 V.
d'estas tem a arte por fim agradar? Ao raciocinio com certe:za

gque ndo. E as faculdades de observagido?
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75-38

POESIA LYRICA.

Pensamos de trez modos : concretamente, concretabstrac-
tamente e abstractamente, isto &, por imagens, por palavras
e as associagbes de idéas fazem-se, no primeiro caso por seme-
lhanga e dessemelhanga, por juxtaposigio (...)
no segundo caso (...)

e no terceiro caso por causas, {(...)

0 pensamento por palavras & essencialmente o pensamento

dos retdricos.

[75-38 v.]
Int{erior] Concreto Abs[tracto]-Conlcreto] Abstracto.
Exter[ior] Pensamento Plensamento] Pl{ensamento]
vulgar. scientifico psychologico.
Ext[erior]-Int(erior] Plensamento] Plensamento] Plensamento]
epigraml[atico] rhetorico lyrico
Int[erior] Plensamento] Plensamento] Plensamento]
mathematico {...) metaphysico
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