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Avangardism in itself, at any time, is not a
merit or a demerit. Some people are the
changers and some the conservers.

(LEwrs, P. Wyndham, 1984: 132)
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INTRODUCAO

E com certeza repetitivo afirmar-se que a vanguarda morreu,
uma vez que ela tem vindo a ser consecutivamente declarada morta
desde os anos sessenta. Por outro lado, o interesse crescente na
definicdo e explicitagio dos mecanismos da pés-modernidade e,
especificamente, do pés-modernismo, traz a lume conceitos que a
ele estdao associados, como os de modernismo e vanguardas. Nesse
sentido, tornou-se uma vez mais urgente debater o conceito de van-
guarda, tendo em conta que a transgressdo efectuada pelos movi-
mentos vanguardistas desde o principio do século pode ser pers-
pectivada como precursora da involugéo (por oposi¢ao a revolugao
vanguardista) efectuada pelo desenvolvimento pés-moderno da arte
e da literatura.

Quando Filippo Tommaso Marinetti funda a primeira van-
guarda histérica em 1909, fa-lo declarando a necessidade do bran-
queamento da memédria cultural dos povos como condigao essen-
cial a sobrevivéncia da energia criativa. Algumas décadas mais
tarde (2 volta dos anos sessenta), o pés-modernismo apercebeu-se
dessa impossibilidade e declara que a criatividade devera sobre-
viver para além da memoéria do ja feito. Nao sendo possivel romper
com a memoria do passado (o que fica provado pela forma como
as estéticas subversivas do principio do século se transformaram
em ‘establishment’ cultural), s6 resta a arte a constatagdo do fim da
originalidade — partindo do principio que ela alguma vez existiu !.
Como refere Fredric Jameson, acerca da inevitabilidade do ‘pas-
tiche’ na arte pés-moderna: “There is another sense in which the
artists and writers of the present day will no longer be able to
invent new styles and worlds — they've already been invented; only

1. A este respeito, cf. Krauss, Rosalind (1985), The Originality of the Avant-garde
and Other Modernist Myths, the MIT Press, Cambridge, Massachussetts and London.
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a limited number of combinations are possible; the unique ones
have been thought of already” (Jameson, 1992: 168).

E porque esse fim nio devera coincidir com o fim da arte, o
pés-modernismo substitui a nogdo de originalidade criativa pela de
repeticdo criativa. Isto ndo tem forcosamente que significar que
com o pés-modernismo estejamos a assistir 4 demissio do artista
de um papel activo na sociedade onde se inscreve; pode apenas
significar, como nos parece, que depois da constatagido da impossi-
bilidade de uma muito naive revolugéo vanguardista, que se traduz
na faléncia da ideia de reformulacdo social a partir da esfera
estética e cultural, o artista devera reformular os modos de se insti-
tuir contra esse modelo social, mas agora a partir de dentro
(cf. Huyssen, 1986: vii).

Se tivermos em conta a pertinente divisio entre arte
erudita/arte de massas2 como um paradigma de distin¢ido entre
modernismo e vanguarda, tal como nos é proposto por Andreas
Huyssen, facilmente chegaremos a conclusdo que esse modelo de
‘oposicdo a partir de dentro’ tera comecado a desenvolver-se com as
vanguardas histéricas do principio do século. Com efeito, a elas se
devem as primeiras tentativas de ruptura da divisdo entre cultura
de massas e cultura de elite, na medida em que as inovacdes esté-
ticas por elas introduzidas conduzem a um re-aproveitamento da
estética da cultura de massas. Como refere Andreas Huyssen:

(...) modernism’s insistence on the autonomy of the art
work, its obsessive hostility to mass culture, its radical
separation from the culture of everyday life, and its pro-
grammatic distance from political, economic and social
concerns was always challenged as soon as it arose. From
Courbet’s appropriation of popular iconography to the
collages of cubism, from naturalism’s attack on l'art pour
lart to Brecht’s immersion in the vernacular of popular
culture, from Madison Avenue’s conscious exploitation of
modernist pictorial strategies to postmodernism’s unin-
hibited learning from Las Vegas, there has been a plethora
of strategic moves tending to destabilize the high/low
opposition from within. (id.: ibid.).

2. Aquilo que em terminologia anglo-saxénica é mais facilmente definido como
“highbrow art” e “lowbrow art”.
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Tal como nos é relembrado por Andreas Huyssen, os exemplos
desse tipo de ruptura sdo muitos (comegando pelas ‘histéricas’ cola-
gens cubistas); e, se por um lado, através desses exemplos nos é per-
mitido fazer uma separagdo entre pés-modernismo e modernismo,
por outro lado, eles permitem-nos encarar as vanguardas histéricas
como radicalmente diferentes do modernismo e, nesse sentido, bem
mais préximas das préticas artisticas pés-modernas 3.

O modelo de interpretagio sugerido por Andreas Huyssen,
quando pde a questdo da avalia¢do da arte e dos movimentos artis-
ticos a partir de uma dialéctica “high/low”, é notoriamente rele-
vante naquilo que ao pés-modernismo diz respeito#4; no entanto,
parece-nos que um modelo deste tipo poderd muito bem ser tutil
para uma possivel re-avaliacdo das primeiras vanguardas histé-
ricas. E, alids, esse o principio que subjaz a distin¢des estéticas
entre dois tipos de modernismo, em que se faz referéncia a uma
divisdo do tipo “high modernism”, por um lado, e “avant-garde”,
por outro 5. Uma divisdo deste género torna-se tanto mais interes-
sante quanto possa subentender uma forma da vanguarda se
manter eternamente irrecuperdvel pela tradi¢do, contra a qual
sempre se instituiu. Tal indug¢éo é decerto tentadora, embora, como
veremos, por demais iluséria, uma vez que todas as rupturas efec-
tuadas pela vanguarda nunca conseguiram evitar a sua recuperacio
candnica.

A nocéio de ruptura surge, assim, como fundamental na nome-
acdo da vanguarda e é baseado naquilo que Peter Biirger refere
como “a dialectical comprehension of ruptures” (Biirger, 1981: 22)
que este estudo se propde analisar dois momentos de vanguarda
que, de alguma forma, se apresentam marginais em relagdo ao con-

3. E nesse sentido que um autor como David Lodge, que, numa perspectiva estru-
turalista, prefere tragar a histéria da literatura do século XX a partir da ‘escrita’ e
nao dos ‘escritores’, faz recuar o aparecimento da ‘escrita’ pés-moderna & vanguarda
histérica e, muito concretamente, ao Dadafsmo (cf. Lodge, 1986: 12).

4. Naturalmente que, a este respeito, ndo poderiamos estar mais de acordo com
Fredric Jameson, quando afirma que uma das caracteristicas mais relevantes da
arte p6és-moderna é “the erosion of the older distinction between high culture and
so-called mass or popular culture” (Jameson, 1992: 165).

5. Esta divisdo é feita, por exemplo, por Ricardo Quinones em Modernism: Time
and Development (cf. Quinones, 1985: 6).



16 MARGARIDA ISABEL ESTEVES DA SILva PEREIRA

junto de movimentos de vanguarda que a histéria literaria se encar-
regou de fazer integrar nos seus canones. No entanto, parece-nos
que, quer o Vorticismo na Inglaterra, quer a projec¢do que o Futu-
rismo teve em Portugal ndo deixam de constituir exemplos dessa
estética de ruptura que caracteriza o discurso vanguardista.

Por outro lado, tratam-se de dois movimentos de vanguarda
que encontram uma mesma raiz matricial na primeira das vanguar-
das histéricas, o Futurismo italiano, o que é facilmente perceptivel
pela iconografia das duas revistas que deram voz aos brevissimos
intentos vanguardistas que caracterizaram esses movimentos nos
respectivos paises. Com efeito (e embora os vorticistas tivessem
enquadrado todo o seu discurso de ruptura também em relagio ao
Futurismo italiano do qual se tentaram notoriamente afastar),
encontramos sinais visiveis duma mesma estética de ruptura futu-
rista ao folhearmos as paginas da vorticista Blast e do Portugal
Futurista.

Assim, a andlise destes dois projectos de vanguarda histérica
recorrera a esta mesma raiz que subjaz aos dois movimentos, ten-
tando chegar a conclusées que nos permitam: primeiro, classificar
o Vorticismo e o Futurismo como dois movimentos de vanguarda;
segundo, tentar perceber até que ponto esses movimentos de van-
guarda, que partem ambos do Futurismo italiano (embora isso seja
bem mais visivel relativamente ao Futurismo portugués do que ao
Vorticismo), conseguem ser a expressdo de projectos de vanguarda
estreitamente associados aos paises de onde ambos derivam e onde
naturalmente se enquadram.

Com vista a prossecug¢éo deste objectivo, teremos que, primei-
ramente, estabelecer uma defini¢do de vanguarda em relagdo a qual
se possam entender os dois movimentos em questdo, o que faremos
no primeiro capitulo deste trabalho. Assim, e porque cremos que o
conceito de vanguarda ndo podera ser dissociado de um funda-
mento politico que lhe subjaz, este estudo propde uma re-avaliacdo
das vanguardas inglesa e portuguesa tendo em conta o caracter acti-
vista que lhes é peculiar. Nesse sentido, partiremos da assungdo do
conceito de vanguarda tal como definido por Peter Biirger na sua
obra seminal, Theory of the Avant-garde ©.

6. Do original, Theorie der Avantgard, Frankfurt am Main, 1974 (trad. inglesa
Theory of the Avant-Garde, Theory and History of Literature, Vol. 4, University of
Minnesota Press, Minneapolis, 1989, translation by Michael Shaw and foreword by
Jochen Schulte-Sasse).
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Por outro lado, sera necessario demonstrar de que forma o
Vorticismo e o Futurismo se constituem como movimentos de
vanguarda. Para isso, teremos que: primeiro, tracar as histérias
constitutivas dos movimentos em questao, designadamente naquilo
que diz respeito as influéncias sofridas; segundo, fazer a analise
desses movimentos a partir dos manifestos através dos quais se
constituiram.

Assim, no que diz respeito ao Vorticismo, tentaremos delinear
as principais influéncias, que vao desde o Futurismo ao Cubismo
até ao pensamento estético e ideolégico de T. E. Hulme e de
Nietzsche, bem como fazer a analise dos seus textos programaticos,
contidos todos nos dois nimeros da revista Blast — revista essa que
concentra quase tudo o que ao movimento inglés diz respeito.

Relativamente ao caso portugués, a andlise é um pouco mais
complexa, uma vez que, dadas as numerosas correntes estéticas que
surgem no principio do século em Portugal, torna-se necessario
demonstrar que o Futurismo é indubitavelmente a tnica de entre
elas que se podera reclamar de uma verdadeira estética de van-
guarda; por outro lado, embora também em Portugal tenha existido
uma revista (intitulada Portugal Futurista), cujo Ginico numero se
torna o incontestado 6rgdo do movimento, ha textos anteriores a
saida dessa revista que sdo por demais elucidativos da existéncia do
Futurismo como movimento de vanguarda em Portugal para
poderem ser deixados de lado — referimo-nos, nomeadamente, ao
poema A Cena do Odio, bem como ao Manifesto Anti-Dantas e ao
Manifesto da Exposigdo de Amadeo de Souza-Cardoso.

Tal como acontece com o Futurismo italiano, também nos
casos do Vorticismo e do Futurismo portugués sdo os manifestos
que melhor consubstanciam o fundamental das suas estéticas
— pelo menos, no que a literatura diz respeito. Na verdade, é com
o Futurismo italiano e, especificamente, com Marinetti, que o
manifesto adquire a importancia que lhe é reconhecida como ele-
mento fundamental dos movimentos literdrios e artisticos de van-
guarda. Como refere Marjorie Perloff, com Marinetti o manifesto
deixa de ser um texto secunddrio em relagdo as praticas (politicas
ou artisticas) que se propunha propagandear, para ocupar ele pré-
prio o lugar de obra de arte. Nas palavras de Perloff:

To talk about art becomes equivalent to making it,
and indeed most historians of Italian Futurism agree that
the series of fifty-odd manifestos published between 1909
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and Italy’s entrance into the war in 1915 were the move-
ment’s literary form par excellence (Perloff, 1986: 90).

N#o s6 nos parece que também nos casos do Vorticismo e do
Futurismo portugués o manifesto se apresenta como “the move-
ment’s literary form par excellence”, como, por outro lado, a andlise
dos manifestos desses movimentos se reveste de uma importancia
acrescida, tendo em conta a nog¢ao de vanguarda que aqui preten-
demos operacionalizar.



VANGUARDA:
DEFINICAO DE UM CONCEITO

Num estudo que, como este, se centra muito concretamente
sobre a andlise de dois movimentos da vanguarda histérica euro-
peia, torna-se absolutamente necessario que o termo vanguarda
fique explicitamente definido. Tarefa imprescindivel e, em prin-
cipio, naturalmente razoavel num trabalho deste tipo, a definicdo
do termo vanguarda torna-se, contudo, uma tarefa deveras ingrata,
se tivermos em consideracdo a quantidade de diferentes para-
digmas que o termo tem vindo a designar na histéria mais ou
menos recente da arte e da literatura.

Nesse sentido, as subentendidas defini¢des que vao surgindo
acabam por estabelecer o conceito de vanguarda em dualidades
oposicionais em que a arte vanguardista surge como um factor
desestabilizador de uma qualquer ordem estabelecida. A arte de
vanguarda é encarada como: a margem, em relagdo ao centro;
a subversido, em relagdo a ordem; a acgéo, por oposicdo a passivi-
dade; a inovagdo, em relacdo a uma determinada tradicdo. Deste
modo, normalmente intui-se (mais do que concretamente se possa
ter a certeza), que a arte de vanguarda é iconoclasta, marginal, sub-
versiva, inovadora e activista. Porém, estes epitetos tornam-se por
demais vagos e abrangentes para poderem ser factores definidores
do termo vanguarda (ou do que quer que sejam movimentos de van-
guarda), pelo que é natural que as diividas sobre a abrangéncia lite-
raria e artistica do termo subsistam.

Por outro lado, dado o caracter marginal de todas as van-
guardas e, bem assim, a forma como pretendem eludir um deter-
minado padrdo de aceitabilidade, parece subjazer a todas elas um
certo desejo de indefini¢do, uma vez que ao serem teoricamente
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definidas, acabam por ser integradas nessa ordem que tentam sub-
verter. Como refere Paul Mann, no livro The Theory-Death of the
Avant-garde:

The relationship between definition and exception in
studies of the avant-garde replicates — is itself a mechan-
ism of — the dialectical interplay between definition and
exception that characterizes relations between main-
stream and margin as such. Secondary texts on the avant-
garde become part of the field that current movements try
to transgress, the ground out of which later movements
arise. The avant-garde tends to define itself in part by
resisting the definitions assigned to it by mainstream dis-
course (Mann, 1991: 8-9).

Contudo, e (também) porque, como refere o mesmo Paul
Mann, a vanguarda esta morta (cf. ibid.: 3), torna-se imprescindivel
definir um conceito que nos permita operacionalizar o termo que
serve de base a este estudo, ou acabaremos por cair em interpreta-
¢oes individuais que dificilmente nos levardo a conclusao alguma.
E se, em matéria de construcdo do objecto da teoria literaria,
existem “tantos objectos quantos os espelhos” 1, necessitamos de
certas categorias a partir das quais possamos desenvolver as nossas
interpretacées (cf. Biirger, 1984: xlviii-xlix) 2.

1. Modernismo e Vanguarda

De todas as indefinicbes que abrangem o termo vanguarda,
talvez a maior seja a indistingéo entre vanguarda e modernismo. Na
verdade, a vanguarda tem muitas vezes sido tratada como fazendo
parte de um periodo da histéria literaria e artistica designado por

1. Como afirma Jodo Ferreira Duarte em O Espelho Diabdlico: Construgdo do
Objecto da Teoria Literdria (cf. Duarte, 1989: 18).

2. Peter Biirger fala-nos em “categorical frames”, referindo a importancia da sua
definicdo para que se possa chegar a resultados objectivamente conclusivos em
relacdo aquilo que se estd a investigar. Nesse sentido, afirma: “The interest that
informs and guides cognition can express itself only indirectly in the study of litera-
ture, namely, by defining the categories with whose help literary objectifications are
understood.” (ibid.: 4).
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modernismo. E nio é de estranhar que assim seja, na medida em
que o aparecimento das primeiras vanguardas histéricas é conco-
mitante com a delimitacdo periodolégica daquilo a que se conven-
cionou chamar modernismo. E com certeza este paralelismo tem-
poral que leva Matei Calinescu a afirmar que, apesar de ter tido a
sua origem no utopismo romantico, a vanguarda estad ligada ao
modernismo, quer pelo desenvolvimento que teve, quer porque
assenta também num conceito de tempo linear irreversivel (cf. Cali-
nescu, 1977: 96). E, pois, esse desenvolvimento paralelo dos movi-
mentos de vanguarda e do periodo modernista que permite a
Calinescu afirmar: “The avant-garde borrows practically all its
elements from the modern tradition but at the same time blows
them up, exaggerates them, and places them in the most unex-
pected contexts, often making them almost completely unrecogni-
zable” (ibid.: 96). Por outro lado, o facto das vanguardas terem sur-
gido ao mesmo tempo que o modernismo contribui, ainda, com
outro elemento de indefinicio entre um conceito e o outro, na
medida em que ha todo um contexto histérico, cultural e filoséfico
que naturalmente lhes é comum. Pode-se dizer que os diversos
autores e movimentos que formam o corpus daquilo que desig-
namos por modernismo e por vanguardas participam do mesmo
zeitgeist, o que nio deixard de ter as suas repercussoes nas ligagdes
que, em certos pontos, poderemos estabelecer entre eles, embora,
como veremos, se tratem de fenémenos distintos.

Contudo, esses factores comuns nao nos poderdo impedir de
fazer uma distin¢do mais séria entre os dois conceitos, uma vez
que, naquilo que comummente se designa por modernismo,
existem realidades estéticas de natureza muito diferente. Assim, e
porque aqui se trata de analisar o papel das vanguardas do prin-
cipio de século, é de grande utilidade que esta distingdo seja mais
vincada. Até porque, ao contrario do que pensam Bradbury e

3. Para Bradbury e McFarlane o termo vanguarda nio passa de uma caracteris-
tica do modernismo, como parece evidente quando, a propésito da definicdo de
modernismo, afirmam: “Yet, there seems to be a discernible centre to it: a certain
loose but distinguishable group of assumptions, founded on a broadly symbolist
aesthetic, an avant-garde view of the artist, and a notion of a relationship of crisis
between art and history” (1991: 29). A bem da verdade, Bradbury e McFarlane falam-
-nos em dois modernismos diferentes: um, em que a arte é nio-representacional e
em que a énfase é posta na forma e no estilo, num movimento que conduz a intro-
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McFarlane 3 quando afirmam ser proveitoso tentar relacionar e
reconciliar as diferentes fases e tradi¢oes do modernismo (Brad-
bury and McFarlane, 1991: 46), ndo nos parece de todo proveitoso
englobar numa mesma designacdo experiéncias estéticas tdo diver-
gentes como o sdo, por exemplo, as do Futurismo e Impressio-
nismo, ou centrar num mesmo conceito de modernismo, a titulo
de exemplo, as poéticas de T. S. Eliot ou de Ezra Pound e as do
Dadafsmo ou do Surrealismo. Dada a divergéncia de caracterfs-
ticas 4 que subjazem a estes movimentos e autores, parece-nos, pois,
inevitavel insistir numa distin¢cdo clara entre modernismo e van-
guarda para que fenémenos tdo divergentes como os que acima
foram apontados possam ser devidamente compreendidos.
Curiosamente, mesmo os termos modernismo e modernidade,
tal como usados com referéncia a periodizacdo literaria, surgem
muitas vezes envoltos em defini¢cdes conceptuais nem sempre coin-
cidentes. Para Paul de Mann, por exemplo, nem sequer sera muito
plausivel aplicar o termo modernidade a literatura, no sentido em
que a palavra modernidade implica um factor actuante e compor-
tamental que ndo se coaduna com os termos “reflexdo” e “ideias”,
proéprios da literatura e da histéria (cf. de Mann, Paul, 1989: 142).
Torna-se, portanto, complexo delimitar e definir um conceito cujo
uso remonta, como refere Paul de Mann, ao século V da nossa era
(cf. ibid.: 144). Partindo de um texto de Nietzsche, Of the Use and
Misuse of History for Life, Paul de Mann opde “moderno” a “histé-
rico” para chegar a conclusdo que a modernidade e a histéria se
constituem, ndo numa relacdo de oposi¢do, mas numa relagdo de
dependéncia. Assim, se por um lado, ndo existe renovagéo histérica
sem modernidade, por outro lado, a modernidade est4 condenada a

versdo e 2 ironia; outro, que rompe completamente com os quadros de referéncia
prevalentes, comportando elementos de criagdo, bem como de de-criagio (cf. ibid.:
23-29). Contudo, o modernismo de que nos falam Bradbury e McFarlane é um con-
ceito demasiado lato, englobando uma multiplicidade de estilos artisticos e de movi-
mentos, que vio desde o Impressionismo ao Surrealismo, passando pelo Expressio-
nismo, Cubismo, Futurismo, Simbolismo, Imagismo, Vorticismo e Dadaismo.

4. Essas divergéncias sdo, alids, percebidas por Bradbury e McFarlane, enfra-
quecendo-lhes, de certa forma, o argumento pela relagéo e reconciliagdo de linhas
opostas, quando afirmam: “In short, Modernism was in most countries an extra-
ordinary compound of the futuristic and the nihilistic, the revolutionary and the
conservative, the naturalistic and the symbolistic, the romantic and the classical.”
(1991: 46).
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ser reintegrada num processo histérico regressivo (cf. ibid.: 151).
Nesse sentido, a literatura institui-se como um fenémeno que
sempre foi essencialmente moderno. Como refere de Mann:

The appeal of modernity haunts all literature. It is
revealed in numberless images and emblems that appear
at all periods — in the obsession with a tabula rasa, with
new beginnings — that finds recurrent expression in all
forms of writing. (...) The temptation of immediacy is
constitutive of a literary consciousness and has to be
included in a definition of the specificity of literature
(ibid.: 152).

Apesar de ter uma histéria que remonta bem mais longe do
que o século XVIIS5, é neste século que a palavra ‘moderno’ surge
mais claramente associada a literatura a partir da Querelle des
anciens et des modernes, em que os ‘modernos’ se opunham ao exa-
gero normativo dos neo-classicos. A partir dai, todos os novos escri-
tores ou artistas que se opunham aos valores dos que mais directa-
mente os precediam eram considerados os ‘modernos’.

E necesséario, no entanto, ter em consideracdo que a palavra
‘modernidade’ tem um significado mais abrangente, que nao diz
respeito ao seu uso como conceito estético. Trata-se do uso que ela
adquire na histéria da civilizagdo ocidental, onde designa um dos
trés perfodos em que a nossa histéria se divide. Nesse sentido, a
Idade Moderna tem por principal caracteristica a crenga inabalavel
na racionalidade e no progresso, crenca essa que, a partir de
meados do século XVIII, se concretiza no desenvolvimento, pri-
meiro, da sociedade industrial e, posteriormente, da sociedade do
capitalismo financeiro 6.

A partir da segunda metade do século XIX estes dois conceitos
de modernidade {um estético, outro econémico-social) vdo ser
postos em confronto, daf advindo uma cisdo entre aquilo a que
Matei Calinescu se refere como as duas modernidades (Calinescu,

5. Em Faces of Modernity: Avant-garde, Decadence, Kitsch, Matei Calinescu da-nos
uma perspectiva exaustiva da histéria da palavra ‘moderno’, fazendo remontar o seu
aparecimento linguistico 4 Idade Média.

6. Por outras palavras, trata-se daquilo a que Jiirgen Habermas chama o ‘pro-
jecto da modernidade’ (cf. Habermas, 1981).
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1977: 41-46). Assim, por um lado, temos uma modernidade que se
traduz na crenga inabalavel no progresso, nas possibilidades da
ciéncia e da tecnologia encarados como valores fundamentais da
emergente sociedade burguesa. Por outro lado, temos uma moder-
nidade fundada precisamente na rejeicdo dessa sociedade; uma
modernidade que se assume como expressdo das atitudes anti-
-burguesas, a qual é desencadeada pelos primeiros autores
modernos (como Baudelaire ou Rimbaud) e que culminaria no
aparecimento das vanguardas artistico-literdrias do século XX.

E, pois, aqui que deveremos encontrar as rafzes daquilo que
em periodizacido literdria se convencionou chamar modernismo.
Partindo do pincipio que esse periodo se delimitaria entre a tltima
década do século passado e as trés primeiras do nosso século?,
ainda assim a definicio do conceito de modernismo permanece
envolta em contradi¢des, sendo assim possivel falarmos na exis-
téncia de diferentes paradigmas modernistas, como é afirmado por
Astradur Eysteinsson em The Concept of Modernism (Eysteinsson,
1992: 8-49).

Nesse sentido, poderemos encontrar um primeiro paradigma
modernista em que a arte se assume na sua qualidade essencial-
mente “sagrada”, aquilo a que Walter Benjamin chama “arte aura-
tica (cf. Benjamin, 1982: 219-53), constituindo-se como auténoma
em relacdo a sociedade burguesa em que se integra. E esse o para-
digma em que se baseia David Harvey quando afirma:

Modernist art has always been, therefore, what Ben-
jamin calls ‘auratic art’, in the sense that the artist had to
assume an aura of creativity, of dedication to art for art’s
sake, in order to produce a cultural object that would
be original, unique, and hence eminently marketable at a
monopoly price. The result was often a highly individu-
alistic, aristocratic, disdainful (particularly of popular cul-
ture), and even arrogant perspective on the part of cultural
producers, but it also indicated how our reality might be
constructed and re-constructed through aesthetically
informed activity (Harvey, 1989: 22).

7. Tal como proposto, por exemplo, por Bradbury e McFarlane (cf. Bradbury,
M. and McFarlane, J., 1991: 19-55).
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Nesta perspectiva, o modernismo teria deslocado a questido da
estética do contetido para a forma, surgindo a experimentacio
formal como a sua preocupacgio fundamental (o que é notério, nio
s6 através da literatura, como também através de outras formas
de arte).

Contudo, as teorias do modernismo nio se esgotam nesta con-
cepcao esteticista da arte moderna. Pelo contrario, juntamente com
uma visdo elitista e autonémica do modernismo, somos confron-
tados com teorias em que a arte modernista se distingue precisa-
mente pela sua capacidade subversiva. Nesta perspectiva, o moder-
nismo nao pode ser dissociado de uma perspectiva histérica em
relacdo a qual se institui, quer em interac¢do, quer como reacgio a
modernidade social (cf. Eysteinsson, 1992: 19). Como exemplo do
primeiro caso, encontra-se Marshall Berman, para quem o moder-
nismo é, como refere Eysteinsson, uma espécie de imagem reflec-
tida da modernidade social (cf. ibid.: 20). Por outro lado, existe toda
uma tradi¢do critica para quem o modernismo deve ser encarado
precisamente como reac¢do a modernidade social pela forma
como, por exemplo, se serve do caricter ‘opaco’ da linguagem para
operar uma distanciacdo em relagdo a sociedade moderna. Como
refere Eysteinsson: “Modernist writing, through its autonomous
formal constructions, places us at a “distance” from society, making
it strange, whereby we come to see its reverse, but true, mirror
image, its negativity” (ibid.: 45)3.

Dos varios paradigmas modernistas brevemente aqui descri-
tos, nenhum nos parece, porém, suficientemente elucidativo quanto
a concepcdo de uma pratica especificamente vanguardista, pelo
que, como ji anteriormente referimos, se torna necessario encon-
trar um paradigma em que a ideia de vanguarda e, concretamente,

8. A ‘escrita’ modernista é exemplarmente descrita por David Lodge nos
seguintes termos: “The writer’s prose style, however sordid and banal the experience
it is supposed to be mediating, is so highly and lovingly polished that it ceases to be
transparent but calls attention to itself by the brilliant reflections glancing from its
surfaces. Then, pursuing reality out of the daylight world of empirical common sense
into the individual’s consciousness, or subconscious, and ultimately the collective
unconscious, discarding the traditional narrative structures of chronological succes-
sion and logical cause-and-effect, as being false to the essentially chaotic and
problematic nature of subjective experience, and devices that belong to poetry, and
specifically to Symbolist poetry, rather than to prose (...)” (Lodge, 1986: 6).
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a ideia de uma vanguarda histérica, possa ser mais claramente
definida.

Raymond Williams esbo¢a uma distingdo entre modernismo
e vanguardas, fazendo uma divisdo temporal no desenvolvimento
do modernismo, correspondente a trés fases sucessivas, englobando
os movimentos artisticos do final do século XIX e principios do
século XX. Assim, a primeira fase estaria associada ao apareci-
mento de grupos com préticas artisticas diferentes e que as tentam
manter contra a indiferenca das institui¢des culturais; numa
segunda fase, estes grupos desenvolvem uma pratica cultural para-
lela, consubstanciada em modos alternativos de produgdo mas
também de distribui¢do; numa terceira fase, aparecem grupos
notoriamente oposicionais que, através das suas doutrinas esté-
ticas, pretendem atacar o ‘establishment’ cultural, bem como toda
a ordem social (Williams, 1985: 2-3). Raymond Williams liga os
artistas alternativos da segunda fase ao inicio do modernismo e os
grupos oposi-cionais da terceira ao inicio da vanguarda. Uma dis-
tingdo deste tipo é interessante, porque aponta um factor de acti-
vismo que é um elemento importante na defini¢do das vanguardas.
Peca, contudo, ao estabelecer como elemento distintivo o factor
tempo?, ndo tendo, assim, em conta, que muitas das vanguardas
histéricas, nomea-damente o Futurismo italiano, sdo temporal-
mente coincidentes (ou mesmo anteriores) com experiéncias esté-
ticas modernistas essen-cialmente distintas da vanguarda.

Thab Hassan aponta um elemento de maior importancia na
distincdo entre modernismo e vanguarda, traduzivel na oposi¢édo
continuidade/descontinuidade, ndo sé porque o modernismo apre-
senta uma continuidade em relagdo ao passado, mas também
porque, a esta distancia, podemos concluir que o modernismo nos
legou essa memoria para o futuro, enquanto que as vanguardas,

9. E este factor que preside também a formulacdo da distingdo entre moder-
nismo e vanguardas avancada por Ricardo Quinones em Mapping Literary Modern-
ism: Time and Development (1985). Neste autor, contudo, o factor tempo que divide
as vanguardas do modernismo indicia um maior desenvolvimento estético do
segundo em relagdo ao primeiro, como se torna evidente quando afirma: “(...) in the
final achieved masterpieces of the twenties and thirties, the major Modernists went
beyond their earlier associations with the avant-garde and brought to their works
a sense of personal appropriation that resulted in fuller aesthetic experiences”
(Quinones, 1985: 19).
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pela sua prépria natureza ‘suicida’10 se consomem a si préprias
num permanente presente. Nas palavras de Hassan:

Anarchic, these assaulted the bourgeoisie with their
art, their manifestos, their antics. But their activism could
also turn inward, becoming suicidal (...) Once full of brio
and bravura, these movements have all vanished now,
leaving only their story, at once fugacious and exemplary.
Modernism, however proved more stable, aloof, hieratic,
like the French Symbolism from which it derived; even its
experiments now seem olympian. (ibid.: 267)

Seria esse o ideal vanguardista tal como proclamado por Mari-
netti no manifesto fundador do Futurismo (e de todas as van-
guardas artisticas e literarias) quando afirma:

I piti anziani fra noi, hanno trent'anni: ci rimane
dunque almeno un decennio, per compier 'opera nostra.
Quando avremo quarant’anni, altri uomini pitt giovanni e
pit validi di noi, ci gettino pure nel cestino, come manos-
critti inutile — Noi lo desideriamo! (De Maria, 1994: 8) 11

Sendo o movimento de progressdo histérica imparavel, era
desejo de Marinetti que esse movimento apagasse a memoria das
obras feitas para deixar todo o espaco a criatividade dos sucessivos

presentes vindouros. Contudo, o propésito de Marinetti é atrai-
coado pela meméria da humanidade, que tudo pretende resgatar

10. Na mesma obra, Thab Hassan, refere-se a natureza suicida da vanguarda, nos
seguintes termos: “Suicide, symbolic or actual, becomes the consummation of the
Avant-garde” (ibid.: 78).

11. “Os mais velhos entre nés tém trinta anos: ficam-nos, portanto, pelo menos
uns dez anos para completar a nossa obra. Quando tivermos quarenta anos, que
outros homens mais jovens e mais vélidos do que nés nos atirem também para o
cesto dos papéis, como manuscritos intteis —nds assim o desejamos!” (Ferreira,
1979: 52).

Todas as citacdes dos manifestos futuristas italianos sdo retiradas da antologia
desses manifestos da editora Garzanti e organizada por Luciano De Maria, com o
titulo Marinetti e I futuristi (1994). As tradugdes dos manifestos futuristas italianos
sdo retiradas da obra: Antologia do Futurismo Italiano: Manifestos e poemas (trad.
introd. e notas de José Mendes Ferreira), Editorial Vega, Lisboa, 1979.
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ao progresso histérico, concebendo para a obra de arte um novo
destino de imortalidade: o dos museus (cemitérios, no dizer de
Marinetti).

Ao propor a destrui¢io de toda a tradigéo literaria e artistica,
Marinetti pretende naturalmente substituir essa tradi¢éo, ja morta,
por uma forga criativa que restitua a arte a vida, mas sobretudo,
o que Marinetti pretende é a criagdo original de uma nova arte.

A busca de originalidade é algo que subjaz a todas as van-
guardas histéricas, mas cuja prossecucdo se torna impossivel.
Nessa medida, como refere Rosalind Krauss, a originalidade nao
passa de um mito e sdo as vanguardas histéricas quem pela pri-
meira vez pde esse mito a descoberto. A originalidade da vanguarda
funda-se, literalmente, na ideia de “origem” que elas se propdem
ser. Nas palavras de Krauss: “The self as origin is the way an abso-
lute distinction can be made between a present experienced de novo
and a tradition-laden past” (Krauss, 1985: 157). Mas o discurso da
originalidade das vanguardas, refere Krauss (numa perspectiva
p6s-modernista e ecoando o Walter Benjamin de The Work of Art in
the Age of Mechanical Reproduction), ndo passa de uma fic¢do, na
medida em que reproduz a pratica discursiva do museu e do histo-
riador de arte, na sua tentativa de preservacdo da ‘aura’ do objecto
artistico.

Rosalind Krauss aponta, desta forma, uma das contradi¢oes
inerentes 2 vanguarda, a principal das quais, relacionada com esta,
sera a impossibilidade de destrui¢ao total de uma tradi¢do artistica,
porque toda a novidade desemboca, mais cedo ou mais tarde, na
tradicdo. A prova-lo esta a forma como o Futurismo rapidamente
se difundiu por toda a Europa, influenciando novos movimentos,
criando uma nova tradicdo. Assim, a perda da ‘aura’ do objecto de
arte, tal como preconizado por Walter Benjamin, torna-se essencial
para a existéncia de uma verdadeira vanguarda, ndo necessaria-
mente ‘anti-arte’, como Dada acabou radicalmente por defender,
mas sim contra aquilo que autonomiza a arte em relagdo a qualquer
préatica social, a marca da originalidade. E contra essa sacralizagio
do objecto artistico que as vanguardas se insurgem; mas é a
re-sacralizacio do objecto de arte vanguardista que indicia a
faléncia do projecto de todas as vanguardas. Isso néo significa, no
entanto, que estas nio tivessem de facto tentado romper com a
autonomizacido do objecto artistico; significa apenas que esse pro-
jecto se revelou ineficaz.
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A busca de originalidade vai fazer com que as vanguardas
europeias do principio do século se tentem distanciar umas das
outras, alegando cada uma para si um projecto estético substanci-
almente diferente. Este aspecto é importante, pois a esta distancia
é-nos possivel perceber similaridades entre movimentos que, na
altura, eram sentidos como experiéncias originais. Parece-nos que
Raymond Williams vé claramente a questdo quando afirma:

Schools and movements repeatedly succeeded each
other, fused or more often fragmented in a proliferation of
isms. Within them individuals of marked singularity pur-
sued their apparently and in some way authentically auto-
nomous projects, readily linked by the historian but often
directly experienced as isolated and isolating. (Williams,
1988: 5)

A percepcdo de cada um dos projectos de vanguarda como
fenémenos absolutamente auténomos (em relacdo uns aos outros)
radica precisamente nessa busca de originalidade que é uma das
obsessoes das vanguardas e que é explicavel pela necessidade que
todas elas sentiram, comecando pelo Futurismo, de fazer tabula
rasa de todo um passado cultural e artistico que se tornava asfi-
xiante dos impulsos criadores. Por isso mesmo, Marinetti vai
exaltar a criatividade artistica sobre todas as coisas, apelando a des-
tuicdo de museus e bibliotecas, simbolos dessa tradi¢ao asfixiante
(cf. De Maria, 1994: 7). Naturalmente, o discurso ideolégico que
exorta a anulacdo da memoria histérica e cultural dos povos teve,
como se sabe, consequéncias preversas para a histéria do nosso
século XX. Também por isso, ndo se pode deixar de falar de politica
quando se fala de vanguardas, tendo em conta o cardcter eminen-
temente actuante dos discursos vanguardistas.

2. A teoria da vanguarda de Renato Poggioli

Curiosamente, mesmo em estudos importantes sobre o con-
ceito de vanguarda como o é The Theory of the Avant-garde de
Renato Poggioli, este elemento importantissimo das vanguardas,
que ¢ a tentativa de romper com a sacralizagao do objecto de arte,
é completamente ignorado. Na verdade, Poggioli baseia a sua argu-
mentacio tedrica partindo, a nosso ver, do pressuposto errado, o
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que o impossibilita de estabelecer uma verdadeira distin¢do entre
vanguarda e modernismo. Tal como acontece com a maior parte
dos autores e tedricos do modernismo, a teoria das vanguardas de
Renato Poggioli assenta na crenga numa inabalavel divisdo entre
arte popular e arte elitista e anti-popular, atribuindo-se as van-
guardas uma qualidade elitista. Para o autor em questdo hd uma
qualidade inelidivel a unir todas as formas de arte (quer se tratem
de arte classica, romantica ou vanguardista), que é precisamente a
sua inalteravel qualidade estética. Diz-nos Poggioli: “In the aes-
thetic realm, as well as in the sociological, classical, romantic, and
avant-garde art are no more than minority cultures, precisely
insofar as they are art” (Poggioli, 1981: 52). Por outras palavras,
na légica silogistica de Poggioli a arte de vanguarda é igual a arte
classica ou romantica porque é arte e, como tal, pertence a uma
minoria aristocratica que é unicamente sua. Contudo, quer a arte
romantica, quer a arte vanguardista diferenciam-se da cléssica,
porque, ao contrario desta, sdo aristocracias da era democrética:

But whereas the first [classical art] is content to
distinguish itself from the majority culture, from the
barbaric, uncultivated, and illiterate, romantic and avant-
garde art cannot avoid displaying a certain interest, nega-
tive or positive as the case may be, in those masses which
are now illiterate only in a relative sense. As against clas-
sical art, which flowered in an aristocratic climate,
romantic art and avant-garde art are aristocracies sub-
sisting and surviving in the democratic, or at least the
demagogic, era (id.: ibid., itdlicos meus) 12.

Partindo da assungio da arte como algo de auténomo em
relacdo a sociedade, Renato Poggioli formula uma teoria em que o
conceito de vanguarda poderia ser facilmente substituido pelo de
modernismo 13, E, apesar do autor definir as vanguardas com
referéncia as categorias de activismo, antagonismo (mas também

12. Fica-se com a impressdo de que, para Renato Poggioli, o romantismo e as van-
guardas sdo aristocracias envergonhadas que, ap6s a Revolucdo Francesa, se viram
obrigadas a reconhecer a existéncia efectiva das massas.

13. Nio se querendo, contudo, dizer com isto que toda a arte modernista perfilha
desta perspectiva de autonomizac¢do como foi, alids, advogado por alguns tedéricos
do modernismo (cf. Eysteinsson, 1992: 12-18).
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niilismo e agonismo), esse pressuposto permite-lhe estabelecer uma
linha de continuidade entre o romantismo e as vanguardas. Esta
visdo elitista da arte é, alids, derivada de Ortega y Gasset, cujo
ensaio, The Dehumanization of Art, propde precisamente uma visao
da arte moderna onde ressalta a concepcdo do objecto artistico
como entidade auténoma em relagdo a sociedade.

A associacdo a Ortega y Gasset é feita pelo préprio Renato
Poggioli, que refere o ensaio The Dehumanization of Art como um
dos grandes estudos sobre as vanguardas 4. O facto de Poggioli
reclamar influéncia de Ortega y Gasset, torna-se assaz comprome-
tedor em relacio A nossa interpretacdo da sua teoria das van-
guardas por dois motivos essenciais: primeiro, porque, no referido
ensaio Ortega y Gasset nao faz qualquer referéncia ao termo van-
guarda, falando-nos tdo-somente na arte moderna; segundo, porque
2 analise que Ortega y Gasset faz sobre a arte moderna subjaz um
pensamento de extremado conservadorismo que, necessariamente
(uma vez que o autor se propde analisar a arte “from the side of
its social effects” — Gasset, 1972: 3), terd consequéncias quanto
a funcdo social da arte moderna. Assim, antes de explicitarmos
mais profundamente as razdes pelas quais a influéncia de Ortega
y Gasset sobre Poggioli comprometem seriamente a formulacédo de
uma teoria da vanguarda, é conveniente determo-nos por uns ins-
tantes sobre o ensaio do pensador espanhol.

Partindo de uma perspectiva social conservadora em que a
divisdo de classes é encarada como factor primordial na forma
como os objectos de arte sdo percepcionados pelo publico, Ortega y
Gasset caracteriza a arte moderna como impopular, querendo com
isto fazer realcar a nido-adesdo das massas as formas de arte
moderna. Nesse sentido, a arte moderna é, na perspectiva de Ortega
y Gasset, um factor de divisdo de classes, distinguindo as massas
(para quem a arte moderna é incompreensivel) da elite. Refere o
autor: “Through its mere presence, the art of the young compels the
average citizen to realize that he is just this — the average citizen, a

14. Refere Poggioli, no prélogo ao seu estudo: “Of course there are some works
that reveal a profound comprehension of the phenomenon in question, written from
specific points of view, within particular frameworks. One of these, certainly, is the
famous essay by Ortega y Gasset, The Dehumanization of Art, which singles out for
investigation certain social effects of avant-garde aesthetic doctrines and considers
them above all in terms of the psychological content of avant-garde politics”
(Poggioli, 1981: 1-2).
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creature incapable of receiving the sacrament of art, blind and deaf
to pure beauty” (Gasset, 1971: 6, italicos meus). Torna-se facilmente
perceptivel até que ponto a nog¢do de arte moderna de Ortega y
Gasset deriva de uma concepgio da autonomia da esfera estética,
tal como concebido por Kant em A Critica do Juizo (1790).

A qualidade que, para Ortega y Gasset, torna a arte moderna
tdo notoriamente impopular as massas é precisamente a sua desu-
manizacdo (cf. ibid.: 8), que a aproxima das formas cléssicas e a
afasta da tradicional concep¢do romantica da arte. Nesta pers-
pectiva, a arte moderna operaria uma ruptura, mas apenas para se
reencontrar com uma tradicio mais remota — a cléssica.

Ao estabelecer o texto de Ortega y Gasset como precursor da
sua teoria da vanguarda, Poggioli estd, por um lado, a conceber a
arte vanguardista como eminentemente auténoma e, mais do que
isso, ‘aristocratica’ (uma aristocracia cujo factor unificador seria a
acessibilidade ao sacramento da arte); por outro lado, est4 a identi-
ficar vanguarda com modernismo, estabelecendo tdo-somente uma
mudanca terminolégica 15.

Poggioli adopta uma teoria da vanguarda em que, como vimos,
esta é re-enviada para a esfera do estritamente artistico. O facto de
o autor considerar que a vanguarda deve ser definida em relacéo a
caracteristicas de activismo e antagonismo ndo entra em contra-
dicdo com a caracteristica notoriamente aristocrdtica das van-
guardas, pois, para Poggioli, a anarquia é o seu unico ideal politico
e, mesmo esse, de uma forma n#o-ideolégica (cf. Poggioli, 1981:
30). Para o autor “it is exactly the bohemian spirit and the psycho-
logy of the milieu artiste that determine and provoke all the external

15. Esta identificagdo §é, alias, feita por outros criticos, como, por exemplo, Cle-
ment Greenberg, num ensaio cuja primeira edi¢do data de 1939 e intitulado “Avant-
Garde and Kitsch”. Tal como na teoria de Poggioli, o uso que Greenberg faz do termo
‘vanguarda’ é perfeitamente coincidente com o uso do termo ‘modernismo’. Sinto-
mético desta coincidéncia é o facto de Greenberg apontar como factor distintivo da
estética vanguardista o seu afastamento em relacdo a qualquer tipo de praxis social,
identificando por isso os primeiros momento de vanguarda com o aparecimento
do esteticismo da “arte pela arte” e da “poesia pura”. Afirma o autor a este respeito:
“Retiring from public altogether, the avant-garde poet or artist sought to maintain
the high level of his art by both narrowing and raising it to the expression of an
absolute in which all relativities and contradictions would be either resolved or
beside the point. ‘Art for art’s sake’ and ‘pure poetry’ appear, and subject matter or
content becomes something to be avoided like a plague” (Greenberg, 1973: 5).
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manifestations of avant-gardist antagonism toward the public”
(ibid.: 31). Na sequéncia desta sua posi¢do, Poggioli recusa uma
associagao entre arte de vanguarda e politica, afirmando a este res-
peito: “(...) we must deny the hypothesis that the relation between
avant-garde art (or art generally) and politics can be established
a priori. Such a connection can only be determined a posteriori,
from the viewpoint of the avant-garde’s own political opinions and
convictions” (ibid.: 95).

Estariamos, contudo, a ser demasiado redutores se pretendes-
semos ver na teoria da vanguarda de Renato Poggioli apenas mais
uma teoria da arte moderna. Na verdade, e apesar de ndo conseguir
estabelecer uma distin¢éo relativamente ao modernismo, o autor
nio deixa de apontar caracteristicas importantes para a formula-
¢do de um conceito de vanguarda, quando refere, por exemplo, o
caracter grupal das vanguardas (cf. Poggioli, 1981: 17). A este res-
peito, Poggioli afirma que sdo as vanguardas que introduzem a
nocio de movimento artistico-literario, estabelecendo o conceito de
movimento por oposi¢do ao de escola. O facto de incluir o Roman-
tismo neste conceito (cf. ibid.: 18) vem apenas corroborar o seu
argumento, do nosso ponto de vista injustificado, de que as van-
guardas tiveram a sua génese no Romantismo.

Por outro lado, Renato Poggioli, embora perspectivando as
vanguardas a partir de uma posi¢do autonémica, ndo deixa de
referir que em relacdo a sociedade a vanguarda funciona, de uma
forma mais abrangente, como uma “cultura de negacio”; pese
embora o facto de, para Poggioli, este conceito ndo poder ser enten-
dido sendo em termos metaféricos, (0 que nos parece envolver uma
contradi¢do inequivoca com o “niilismo”, que o autor defende ser
uma das principais categorias da vanguarda). Refere o autor a este
respeito:

The concept [culture of negation] cannot involve an
absolute negation of culture (which would be a contra-
diction in terms), except by way of a metaphor. This means
instead that it suggests the radical negation of a general cul-
ture by a specific one. In other words, decadence and an
avant-garde only appear when, in a given historical condi-
tion or a determinate social framework, there arises a
conflict between two parallel cultures (ibid.: 108, italicos
meus).
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Este caracter de ruptura geral apontado por Poggioli é bem
mais elucidativo quanto a concep¢io do caracter distintivo das van-
guardas, uma vez que o que nos permite conceber um movimento
de vanguarda como essencialmente distinto do periodo modernista
é precisamente o facto das vanguardas se constituirem em projectos
que visam a substitui¢do de uma ‘cultura geral’ por outra, alterna-
tiva, existindo nesta concep¢do uma qualidade activista e sub-
versiva que nos remetem para além da arte ‘pura’.

Tal projecto torna-se evidente desde o principio, com o apare-
cimento daquela que é indubitavelmente a primeira das vanguardas
histéricas, o Futurismo. Tao evidente que, mesmo antes de Mari-
netti e os futuristas terem lancado os manifestos mais socialmente
empenhados, essa caracteristica era ironicamente insinuada pelo
unanimista Jules Romains, que, em resposta a uma carta a Mari-
netti, instando-o a juntar-se aos futuristas, respondia: “Oui, mon
cher poete, soyont Futuristes; brilons, démolissons, renversons les
villes, puisque c’est la votre programme littéraire. A ce propos, ne
trouvez-vous pas que le Tremblement de Terre de décembre dernier
a fait un acte non équivoque de Futurisme?” (Lista, 1988: 151).

O facto de Renato Poggioli ndo admitir a fun¢do politica que
subjaz a esta “cultura da negag@o” deriva, por um lado, do modo
restrito como entende a palavra “politica” e, por outro lado, da sua
concep¢do autonémica da arte. Poggioli ndo consegue conceber
que mesmo uma tranformagdo cultural possa ser entendida como
uma transformacéo politica, pois para ele, tal como para Ortega y
Gasset, a arte acaba por ser “a thing of no transcending conse-
quence” (Gasset, 1972: 14).

3. Da vanguarda politica as politicas da vanguarda
(artistico-literaria)

Num artigo dedicado a anélise do papel social da teoria lite-
raria, Terry Eagleton afirma que a teoria é necessaria enquanto per-
turbadora de uma ordem social estabelecida, por forma a poder
romper com essa mesma ordem 6. Nesse sentido, o papel da teoria

16. Cf. Eagleton, Terry (1990), “The Significance of Theory”, in, The Significance
of Theory, Blackwell, Oxford, pp. 24-38.
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¢é, mais do que intelectual, politico. Por outro lado, a funcio dos
teéricos é temporaria, pois uma vez atingidos os objectivos politicos
a que se propdem, as suas teorias tornam-se desnecessarias. Ora,
todo este argumento nos parece por demais aplicavel a arte e 2 lite-
ratura vanguardistas, quer pelo caracter de ruptura que implica,
quer porque nele estd implicito que uma das fungdes da teoria sera
fomentar a crise. O mesmo se pode dizer da arte vanguardista a
propésito do papel activo que assumiu no combate a sociedade
burguesa e a literatura tradicional. Como refere Matei Calinescu, a
vanguarda pode ser vista como uma ‘cultura de crise’, na medida
em que:

The avant-gardist, far from being interested in
novelty as such, or in novelty in general, actually tries to
discover or invent new forms, aspects, or possibilities of
crisis (Calinescu,1977: 124).

Este é talvez outro dos pontos através dos quais é possivel deli-
near uma distingdo entre modernismo e vanguarda. Malcolm Brad-
bury e James McFarlane referem-se ao modernismo como “a tinica
arte que responde ao cenario do nosso caos” (Bradbury e McFar-
lane, 1991: 27). A questdo que aqui se pde, em relacdo as van-
guardas, é que elas préprias sdo criadoras de caos, como parecera
légico afirmar-se tendo em conta a prépria origem da palavra !7.

Tendo aparecido na Idade Média com um sentido literal
militar, a palavra ‘vanguarda’ desenvolve, no Renascimento, um
sentido figurado. O termo comega a ser usado com alguma consis-
téncia com um sentido politico logo depois da Revolug¢do Francesa,
sempre ligado ao pensamento politico radical. O uso do termo num
sentido artistico-literario é directamente derivado da linguagem
politica revolucionaria. Por isso mesmo, e porque o termo van-
guarda implicava no principio um tipo de artista fortemente envol-
vido em propaganda politico-partidaria, Baudelaire rejeitou a
palavra.

Mas, em finais do século XIX, a década de 70 viu surgir o
termo vanguarda associado ao dominio artistico. Assim, a partir
deste momento, é possivel falar em dois tipos distintos de van-
guarda: por um lado, temos uma vanguarda politica, interessada

17. Para a histéria do termo cf. Calinescu, 1977: 95-111.
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em angariar o maior namero possivel de militantes e indo ao seu
encontro através da propaganda; por outro lado, surge uma van-
guarda artistica que pretende distanciar-se dos anseios da classe
média. Neste sentido, as vanguardas artisticas aproximam-se da
estética modernista, na medida em que ambos se insurgem contra
a sociedade burguesa. O segundo sentido, que é aquele que aqui nos
importa, passa a designar, por volta da segunda década do nosso
século, todos os movimentos caracterizados por uma manifesta
“rejei¢do do passado e pelo culto do novo” (cf. Calinescu, 1977:
117) 18,

O activismo subversivo é, pois, uma das caracteristicas da van-
guarda, (a que ndo sera alheia a origem militar da palavra) mas
Calinescu, no ja citado Faces of Modernity, refere outras, como: o
sentido de militAncia (que nos remete para o caracter grupal das
vanguardas histéricas); o ndo-conformismo; a exploragéo precur-
séria; e a confianca na imanéncia estética, por oposi¢do a uma
tradicdo transcendental, de caracteristicas eternas e imutéveis
(cf. ibid.: 95).

A origem da palavra vanguarda, bem como o seu desenvol-
vimento, acaba por ser sintomatica da militancia, também politica,
a que as vanguardas estéticas, tanto como as politicas, estariam
votadas. Sendo a funcdo da vanguarda um ataque a ordem social
estabelecida, ela é por ineréncia, essencialmente politica. Como
afirma Enzensberger: “todos os movimentos de vanguarda pro-
metem a liberdade mediante a revolucdo” (Enzensberger, 1971:
101). Neste caso, a liberdade relativamente a uma sociedade que
as diversas vanguardas pretendem destruir. De que forma? Reser-
vando a criatividade artistica um papel bem mais proeminente do
que aquele que vinha tendo na sociedade burguesa — aquilo a que
Peter Biirger se refere (e mais adiante voltarei a este ponto) como a
tentativa de fazer retornar a arte a praxis social; e, como conse-
quéncia disso, estabelecendo doutrinas estéticas que propagan-
deavam, de uma forma subversiva, esse apelo a destrui¢éo da socie-

18. Matei Calinescu, contudo, nio deixa também de referir que, tendo sofrido um
processo de ‘historiciza¢io’, o termo vanguarda ndo é uniformemente definido pelas
criticas literarias de diferentes paises, dizendo a este respeito: “The whole avant-
garde issue is rendered somewhat confusing, however, by what we may call a quarrel
of words” (ibid.: 113).
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dade burguesa. Contudo, como muito bem nota Enzensberger, ndo
h4 nos manifestos vanguardistas uma forga politica verdadeira-
mente assustadora para a sociedade que empenhada e retorica-
mente se propunham destruir, acabando os movimentos de van-
guarda por cair numa retérica de alguma forma desprovida de
maiores propdsitos que os “de amedrontar convengdes burguesas
que, naturalmente, ndo sdo mais que puros fantasmas” (ibid.: 101).

Por outro lado, o caracter eminentemente subversivo das van-
guardas histéricas iria, em alguns casos, ter repercussdes politicas
mais pragmaéticas, que se iriam realizar, quer a direita, quer a
esquerda do espectro politico-partidario. E esse o caso de Marinetti
em Italia, que, nas elei¢cdes de 1919 da o seu apoio ao fascismo
de Mussolini; é também esse o caso de Vladimir Mayakowsky e
do Futurismo russo, no apoio que, a partir de 1917, ddao aos bol-
cheviques.

Mas, mesmo néo tendo em conta a sua actualizagdo partidaria,
a questdo das ideologias politicas que subjazem as diferentes van-
guardas histéricas é, para alguns autores, fundamental na sua defi-
nicdo e na sua separagio relativamente ao modernismo. Para um
autor como Terry Eagleton, por exemplo, este é um ponto decisivo
na defini¢do daquilo a que podemos chamar modernismo ou van-
guarda. Para o autor, as ideologias do modernismo, sendo caracte-
rizadas pelo seu pendor fortemente reaccionério e elitista, com
tudo o que isso implica em termos de desprezo pela sociedade de
massas, democrética e liberal, reproduzem-se numa linha politica
que “nos conduz directamente aos campos de morte” (cf. Eagleton,
1989: 23-24). Para Eagleton, portanto, a ideologia notoriamente
reacciondria que subjaz ao pensamento de um Marinetti ou de um
Wyndham Lewis, impede o seu reconhecimento como artistas de
vanguarda, afirmando o autor a este respeito:

Taken together, the political attitudes of many of the
most prominent modernists, from Gottfried Benn to
Wyndham Lewis, from Filipo Marinetti to D. H. Lawrence,
can only be characterised as squalid in extreme. (...) And
we have the puzzle of a current at once culturally avant-
garde and politically reactionary. The secret of that
apparent paradox surely isn't hard to find: what unites
both tendencies is an opposition to liberal-bourgeois
democracy (ibid.: 24).
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Deste modo, Eagleton faz uma diferenciacdo entre autores
como os acima mencionados e movimentos como Dada ou o Sur-
realismo que, porque ligados a politicas de esquerda, sdo natural-
mente definidos como movimentos de vanguarda:

There is, of course, quite another story, if you include
within modernism what’s sometimes called the avant-
garde — if you include the links between Dada and Spar-
ticism, the Surrealists and Trotskysm, Futurism and
Bolshevism (id.: ibid.).

Como ja tem sido referido, esta divisdo entre modernismo e
vanguarda a partir do espectro politico-ideolégico em que determi-
nados movimentos se actualizaram ou a que se associaram torna-se
demasiado redutora, se tivermos em conta que, mesmo movi-
mentos que, como o Futurismo marinettiano, contém em si o
embrido da ideologia fascista, manifestam-se abertamente revolu-
cionérios em muitos aspectos, quer artistico-literarios, quer poli-
ticos. Como refere Ana Gabriela Macedo: “The futurist “aesthetici-
zation of the real” (either in its Italian or Russian version) is not
necessarily reactionary; it has a progressive social dimension in its
attempt to break through the barriers between art and ‘non-art”
(Macedo, 1989: 24).

Comum a todas as vanguardas, independentemente do cariz
ideolégico das suas politicas, é o seu experimentalismo estético,
experimentalismo esse que, eventualmente, acabara por levar a sua
rejeicdo pelas forgas politicas ditatoriais dominantes, como observa
Raymond Williams: “The Nazis were to lump left, right and centre
modernists together as Kulturbolschewismus. From the middle and
late 1920s, the Bolsheviks in power in the Soviet Union rejected
virtually the same range” (Williams, 1985: 11).

Williams toca aqui num ponto essencial daquilo a que Enzens-
berger chamou a aporia das vanguardas, consubstanciado no facto
delas, paradoxalmente, s6 puderem sobreviver na sociedade capita-
lista e democrética contra a qual se insurgem. Esta ligacdo entre
vanguarda e democracia ¢, alids, curiosamente, estabelecida por
Renato Poggioli, o qual afirma, a este respeito: “(...) the avant-
garde, like any culture, can only flower in a climate where political
liberty triumphs, even if it assumes an hostile pose toward demo-
cratic and liberal society. Avant-garde art is by its nature incapable
of surviving not only the persecution, but even the protection or the
official patronage of a totalitarian state and a collective society,
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whereas the hostility of public opinion can be useful to it” (Poggioli,
1968: 95). Desta forma, o fim dos movimentos vanguardistas tor-
na-se inevitavel, ou porque lhes é impossibilitada a sobrevivén-
cia pelo poder instituido, como no caso do Futurismo russo 19, ou
porque, como no caso do Futurismo italiano, se tornam parte de
um sistema politico que contradiz os instintos subversivamente
criativos por eles previamente enunciados.

Em todo o caso, a sobrevivéncia dos movimentos de van-
guarda na sociedade capitalista de consumo acaba também por ser
ilusdéria, como o provaram movimentos como o Dadaismo ou o Sur-
realismo ao serem perfeitamente reintegrados na sociedade contra
a qual se insurgiam. Afinal, é essa mesma sociedade que, ao conse-
guir “absorver” 20 todas as formas de vanguarda, por muito extre-
mistas que sejam, consegue desvirtuar todos os propdsitos van-
guardistas; a destrui¢do, neste caso, é feita por assimilacdo. As
vanguardas, que visavam a construcdo de um futuro completa-
mente novo, isto é, absolutamente original, criado a partir do nada,
perdem o seu significado inicial e sdo totalmente recuperadas pela
sociedade capitalista. E nesse sentido que Terry Eagleton, tal como
Enzensberger, refere a ingenuidade politica dos movimentos de
vanguarda, quando afirma:

How idealist to imagine that art, or theory, could in
itself resist political power! If your cherished revolutionary

19. Numa outra perspectiva, Julia Kristeva aponta, precisamente, a profunda his-
toricidade que subjaz ao Futurismo russo (e, especificamente, a poesia de Vladimir
Mayakowsky), na medida em que a sua poesia se funda naquilo que Kristeva chama
“future anterior’ of language” (Kristeva, 1984: 33-34). Para Kristeva, a ruptura de
linguagem efectuada pelos futuristas russos é tanto mais revolucionaria quanto
elude uma qualquer associagdo a um determinado tempo ‘presente’. Nesse sentido,
a revolugio efectuada pela poesia formalista’ de Mayakowsky impede a sua apro-
priacdo politica prética, tornando-se, por isso mesmo, extremamente inconveniente
para qualquer poder estabelecido. Refere Julia Kristeva: “The poem’s time frame is
some ‘future anterior’ that will never take place, never come about as such, but only
as an upheavel of present place and meaning. Now, by thus suspending the present
moment, by straddling rhythmic, meaningless, anterior memory with meaning
intended for later or forever, poetic language structures itself as the very nucleus of
a monumental historicity” (ibid.: 32).

20. E, como Terry Eagleton afirma, em artigo ja citado: “The question of ‘incor-
poration’ is a question of politics, not in the first place of theory or culture. If the cur-
rent system continues, then it is no doubt true that there is in principle no theory or
cultural production which it cannot turn to its own squalid ends” (1990: 32).
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artefacts could be integrated into the system, then this
surely only meant one thing: not that they were not outra-
geous or subversive enough, but either that they had no
real roots in a mass oppositional political movement, or
that they did but (as with the Soviet or Weimar cases)
those movements were finally defeated (Eagleton, 1990: 32).

4. A vanguarda e o retorno da arte a praxis social

Em 1937, na sua autobiografia sobre os anos da guerra, Blast-
ing and Bombardiering, Wyndham Lewis refere-se aos ‘homens de
1914’ nos seguintes termos:

What I think history will say about the ‘Men of 1914’
is that they represent an attempt to get away from
romantic art into classical art, away from political propa-
ganda back into the detachment of true literature (...). And
what has happened — slowly — as a result of the War, is
that artistic expression has slipped back again into poli-
tical propaganda and romance, which go together. (Lewis,
1982: 250)

Se, em Blasting and Bombardiering, Wyndham Lewis tem
por objectivo descrever os anos da guerra e aqueles que se lhes
seguiram, nao podendo, portanto, desligar-se o excerto supra-citado
desse facto, nio serd, contudo, menos interessante a forma como,
retrospectivamente, ele se apercebe da inevitavel ligacdo entre arte
e politica, nomeadamente no que diz respeito a arte vanguardista
que rodeia a I Guerra Mundial. Tal é o seu sentimento quando con-
fessa: “It is somewhat depressing to consider how as an artist one is
always holding the mirror up to politics without knowing it” (ibid.: 4).

Aparentemente, Lewis atribui a guerra aquilo a que Peter
Biirger se refere como a tentativa da vanguarda reintegrar a arte na
praxis social, cortando, assim, com a tendéncia estética da auto-
nomia da arte em relacdo a sociedade (cf. Biirger, 1989: 22). Nao
serd exactamente a mesma a perspectiva de Biirger, para quem a
reconducdo da arte & praxis social é a caracteristica essencial na
definicio da espeficidade dos movimentos vanguardistas, ndo
sendo, portanto, uma contingéncia atribuivel a guerra.

Peter Biirger, na sua obra Theory of the Avant-garde, introduz
duas categorias que lhe permitem definir as vanguardas na sua
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especificidade em relagdo a todas as formas de arte do final do
século XIX e inicio do século XX, nomeadamente o esteticismo
finissecular e o modernismo do inicio do século. A primeira cate-
goria definida por Biirger é a de arte como instituicdo, cujo reco-
nhecimento sé foi possivel pelo facto dos movimentos de vanguarda
terem contestado o estatuto autonémico da obra de arte na socie-
dade burguesa. A outra categoria com base na qual Biirger define
as vanguardas histéricas tem a ver com uma nova concepgio da
prépria obra de arte, a que ele chama inorgdnica.

Em relacdo a primeira categoria, Peter Biirger considera que
s6 é possivel falar-se na especificidade dos movimentos vanguar-
distas a partir do momento em que se fale de arte como instituigao,
isto é, a partir do momento em que a questdo seja posta em nome
da instituicdo arte, e ndo em nome das obras de arte individual-
mente consideradas. Para Biirger, o conceito de “arte como insti-
tuicdo” refere-se aos aparelhos produtivos e distributivos, bem
como as ideias sobre arte prevalentes numa dada época, factores
esses que vio determinar a recepgo das obras de arte (cf. ibid.: 22).
Ora, é precisamente por rejeitarem esta institui¢do que as van-
guardas se distinguem, e ndo por recusarem uma determinada
forma de arte ou estilo 2!. Como refere Biirger:

The European avant-garde movements can be defined
as an attack on the status of art in bourgeois society. What
is negated is not an earlier form of art (a style) but art as an
institution that is unassociated with the life praxis of men.
When the avant-gardistes demand that art become practical
once again, they do not mean that the contents of works of
art should be socially significant. The demand is not raised
at the level of the contents of individual works. Rather, it
directs itself to the way art functions in society, a process
that does as much to determine the effect that works have as
does the particular content (ibid.: 49).

Mas, para que essa auto-critica pudesse ter surgido, foi neces-
sario que a arte se tivesse tornado completamente auténoma em
relacdo a sociedade, pois s6 assim tera sido possivel uma conscien-

21. Ou, como, de outro modo, o refere Edoardo Sanguineti: “Aquilo que a van-
guarda exprime €, pois, de maneira privilegiada, uma verdade geral de carécter
social, e nao apenas simplesmente uma verdade particular de caricter estético”
(Sanguineti, 1972: 67).
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cializagio e entendimento das fases de desenvolvimento artistico
anteriores, que levaram a completa ruptura entre a arte e a praxis
social do homem, cujo ponto culminante terd sido o esteticismo.

Para melhor percebermos este processo de desenvolvimento
da institui¢do arte em direc¢do a autonomia, é importante termos
em consideracdo a tipologia histérica esbogada por Peter Biirger,
que lhe permite dividir o desenvolvimento desta instituicio em trés
periodos histéricos. Nesta tipologia, Biirger propde-se analisar o
desenvolvimento da institui¢do arte a partir de trés elementos, a
saber: fun¢do, produgio e recepgdo. Assim, num primeiro periodo
— o da ‘Arte Sacra’ — a arte estava ligada a praxis social através da
funcdo religiosa desempenhada pelos objectos de culto (artisticos);
neste caso, quer a producdo, quer a recep¢do dos objectos era
colectiva. Num segundo periodo — o da ‘Arte Palaciana’— a funcio
da arte é representacional e est4 ainda ligada & pratica social da corte,
cuja fungio é representar; este periodo distingue-se do primeiro, na
medida em que a seculariza¢do da arte constitui um primeiro passo
em direc¢io a autonomia; por outro lado, a nivel da produgio, a arte
individualiza-se e o artista toma consciéncia da singularidade de
cada obra de arte (por outras palavras, surge a nocdo de autoria).
Finalmente, o terceiro periodo é o da ‘Arte Burguesa’, em que a
fungdo da arte deixa de ser representacional para se constituir como
“the objectification of the self-understanding of the bourgeois class”
(ibid.: 47); quer a produgdo, quer a recep¢do das obras de arte
tornam-se, neste periodo, individuais, o que leva a inevitavel sepa-
ragédo entre a produgio e a recepgdo artisticas e, consequentemente,
entre estas e qualquer préatica social. Como refere Biirger: “The soli-
tary absorption in the work is the adequate mode of appropriation of
creations removed from the life praxis of the bourgeois, even though
they still claim to interpret that praxis” (ibid.: 48).

Como vimos ja, esta gradual autonomizagdo da instituicdo arte
culminard no esteticismo, que, nesse sentido, se redefine como uma
pré-condic¢ao da intencéo vanguardista, na medida em que, tal como
as vanguardas, se assume contra a sociedade burguesa. Contudo, e
diferentemente do esteticismo, as vanguardas tentam restabelecer a
ligacdo entre a arte e a praxis social. Nao significa isto, porém, que
elas concordassem com as praticas da sociedade burguesa (o que nao
poderia estar mais longe da verdade); precisamente, a sua intencdo
seria destruir a praxis social burguesa e construir uma nova praxis
social. Para os movimentos vanguardistas, a arte seria a base a partir
da qual seria possivel estabelecer uma nova praxis social.
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E importante referir neste ponto que a obra de Biirger ¢, de
alguma forma, devedora da de Walter Benjamin (e refiro-me con-
cretamente ao seu ensaio seminal The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction), na medida em que, com a introdugéo do
conceito de ‘aura’ do objecto de arte, Benjamin deslocou a questéo
da periodizagdo para além do reduzido ambito da analise das
transformacées relativas ao contetido de objectos concretos. Como
refere Biirger: “Given the break between art with and without aura
as elaborated by Benjamin, one arrives at the methodologically
important insight that periodization in the development of art must
be looked for in the sphere of art as institution, not in the sphere of
the transformation of the content of individual works” (ibid.: 31).
Com efeito, quando Benjamin faz uma divisdo periodolégica entre
arte ‘auratica’ e arte ‘ndo-auratica’, esta a usar categorias que extra-
vasam o dominio da arte para entrar no dominio social e que tém a
ver com os modos de produgio, distribui¢do e recepgido das obras.

Como ¢ sabido, a tese de Benjamin assenta no argumento de
que a introdugdo das novas técnicas de reproducao artistica inevi-
tavelmente conduziriam a perda da ‘aura’ das obras de arte. Por
‘aura’ entendia Benjamin “the unique phenomenon of a distance,
however close it may be (Benjamin, 1982: 224), isto é, a ‘aura’ da
obra de arte estd associada a distdncia que é entreposta entre o
objecto e o receptor. Ora, diz-nos Benjamin, essa distdncia assenta
na forma ritualizada que ainda esta na base da apreensido da obra
de arte, mesmo depois desta ter perdido a sua funcdo religiosa ou
magica; de facto, segundo o autor, a sacralizagdo da obra de arte
terad subsistido como “ritual secularizado” na forma do “culto da
beleza” (cf. ibid.: 226). A sacralizacdo da obra de arte implica uma
depéndencia da obra ao cunho de originalidade ou autenticidade
que ndo é reproduzivel. Nesse sentido, a reprodugdo técnica do
objecto de arte, sob a forma de filme ou fotografia, vai consequen-
temente destruir a sua autoridade de original, isto é, aquilo a que
Benjamin chama a sua “aura”, pelo que a arte adquire uma outra
funcdo que néo é baseada na pratica do ritual; a nova funcao da arte
sera, no entender de Benjamin, politica (cf. ibid.: 226). A arte
retorna, deste modo, & praxis social de que se tinha afastado a partir
do momento em que se libertara da sua inicial fun¢do sacra ou
maégica. Como refere Benjamin:

This is comparable to the situation of the work of art
in prehistoric times when, by the absolute emphasis on its
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cult value, it was, first and foremost, an instrument of
magic. Only later did it come to be recognized as a work of
art. In the same way today, by the absolute emphasis on
its exhibition value the work of art becomes a creation
with entirely new functions, among which the one we are
conscious of, the artistic function, later may be recognized
as incidental. (ibid.: 227)

E notério até que ponto Biirger é influenciado por Benjamin
na concepg¢ido da sua Teoria da Vanguarda, mas é também percep-
tivel o ponto em que aquele se afasta da argumentacao de Benjamin
ao rejeitar a importancia que os meios de reprodu¢do adquirem na
destruicdo da “aura” da obra de arte. Que Biirger admite a des-
sacralizacdo do objecto artistico ja aqui foi referido; mas, para ele,
essa dessacralizacdo comeca a desenhar-se quando a arte se auto-
nomiza da funcio religiosa que lhe era conferida na Idade Média,
vendo assim no esteticismo uma “ressacralizacdo” da arte (Biirger,
1989: 28). Desta forma, Biirger contesta a equiparagdo que Ben-
jamin faz entre “arte sacra” e sacraliza¢@o do objecto artistico feita
pelo esteticismo, afirmando que, no segundo caso, ha uma sepa-
racio total do dominio religioso e, portanto, uma completa desfun-
cionalizacéo préatica da arte. Como refere o autor: “Art here is not
an element in an ecclesiastical ritual within which a use value is
conferred on it. Instead, art generates a ritual” (id.: ibid.). Por outro
lado, Biirger nio coloca a questdo da mesma forma que Benjamin,
pois niao concorda que a perda de ‘aura’ esteja directamente rela-
cionada com a introducdo dos novos meios de reprodugdo, até
porque, se isso constitui uma influéncia consideravel no que diz
respeito as belas artes, ndo sera esse o caso da literatura, pois, como
afirma Biirger: “(...) in literature, there is no technical innovation
that could have produced an effect comparable to that of photo-
graphy in the fine arts” (ibid.: 32)22.

22. Parece-nos que aqui o autor tende a esquecer a importancia da narrativa cine-
matografica na arte contemporanea e as suas implicac¢des ao nivel do literario. Evi-
dentemente, a forma como o filme permite uma re-estruturagio narrativa muito pré-
pria tera tido os seus efeitos na arte narrativa. Walter Benjamin, pelo contrario,
pioneiramente, reconhece que a arte cinemaética, com toda a tecnologia que implica,
nio pode sendo afectar a forma de fazer arte e, no caso do filme, isso torna-se evi-
dente a varios niveis, dos quais a possibilidade da montagem (e a ‘montagem’ ¢ um
elemento fundamental na construcéo da teoria de Biirger) ndo é de somenos impor-
tancia (cf. Benjamin, 1982: 232).
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Biirger desloca o problema para o nivel da producio, através
do conceito de “inorganicidade” da obra de arte vanguardista. E af,
bem mais do que ao nivel da exibi¢do das obras, que se poderdao
encontrar as causas da perda de ‘aura’ do objecto artistico e do con-
sequente retorno da arte & sua prética social, que é também, mas
nio sé, politica. Esse ponto é alids mencionado por Benjamin,
quando afirma acerca dos dadaistas: “Their poems are ‘word salad’
containing obscenities and every imaginable waste product of
language. The same is true of their paintings, on which they
mounted buttons and tickets. What they intended and achieved was
a relentless destruction of the aura of their creations, which they
branded as reproductions with the very means of production” (Ben-
jamin, 1982: 239-40). O que Biirger contesta, acima de tudo, é o
esquema causa-efeito a que Benjamin reduz as transformacoes
da instituicdo arte, ndo tendo em consideragdo a complexidade do
desenvolvimento dessa institui¢io enquadrado no desenvolvimento
da sociedade globalmente considerada. Segundo Biirger, o que
carecteriza a vanguarda, para além da sua reconducdo da arte a
praxis social, é o facto de o seu principal fundamento néo ser a
rejeicdo do esteticismo, como Benjamin pretende; nas vanguardas,
afirma Biirger, a fungdo artistica de uma obra de arte ndo é um
‘incidente’, mas sim a propria esséncia da organizagdo social:

The intention of the avant-gardist may be defined as
the attempt to direct toward the practical the aesthetic
experience (which rebels against the praxis of life) that
Aestheticism developed. What most strongly conflicts with
the means-ends rationality of bourgeois society is to
become life’s organizing principle (Biirger, 1989: 34).

O outro conceito de primordial importancia na Teoria da Van-
guarda de Peter Biirger diz respeito, como ja foi referido, a con-
cepcido da obra de arte vanguardista. Segundo o autor, as van-
guardas ndo quiseram destruir o conceito de obra de arte, mas sim
mudar a nossa perspectiva do que ela possa ser. Para entendermos
essa mudanca de perspectiva, Biirger fala-nos de obras de arte
‘organicas’ e ‘inorginicas’, sendo as primeiras caracterizadas por
uma unidade que directamente (de uma forma ndo-mediada) faz a
ligagdo entre o universal e o particular; por outro lado, a obra de
arte inorganica, apresenta um elemento de unidade muito mais fle-
xivel e distante, sendo, nos casos mais extremos, criado apenas pelo
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receptor da obra. Assim, real¢a o autor, a obra de arte vanguardista
nao nega a existéncia de uma certa unidade; o que ela rejeita é
a unidade que caracteriza a obra de arte organica (cf. ibid.: 56).

Biirger tenta desenvolver o conceito de ‘obra de arte inorga-
nica’ a partir do conceito de “alegoria”, tal como proposto por Ben-
jamin em The Origin of German Tragic Drama (cf. ibid: 68-73)23 e
chega as seguintes conclusdes: os artistas que produzem obras de
arte organicas (também chamados por ele ‘classicistas’), tratam o
material como algo de “vivo”, com um significado préprio e como
um todo, isto é, o classicista tem a intencdo de dar uma imagem
viva da totalidade; por outro lado, os vanguardistas consideram o
material um ‘signo vazio’, tirado do contexto funcional que lhe da
significado; sendo o material um ‘signo vazio’ e fragmentado, s6 o
artista o pode investir de significado a partir da juncio dos varios
fragmentos.

Desta forma, a ‘montagem’, porque fragmentéria, torna-se o
principio fundamental da obra de arte vanguardista (cf. ibid.: 72).
A consequéncia do efeito fragmentario da montagem faz-se sentir
directamente ao nivel da recepcio da obra de arte, na medida em
que a perda da totalidade da obra acarreta consigo a perda de signi-
ficado e, mais concretamente, da possibilidade de significar.
E nesse sentido, entdo, que se podera perceber um fundamento
politico na obra de arte inorganica, na medida em que a impossibi-
lidade de significa¢do subjaz a recusa de aceitacio de uma deter-
minada realidade social. Como refere Peter Biirger:

This refusal to provide meaning is experienced as
shock by the recipient. And this is the intention of the
avant-gardist artist, who hopes that such withdrawal of
meaning will direct the reader’s attention to the fact that
the conduct of one’s life is questionable and that it is neces-
sary to change it. Shock is aimed for as a stimulus to
change one’s conduct of life; it is the means to break

23. Tal como elaborado por Benjamin, o conceito de alegoria é essencialmente
definido pelo seu cardcter fragmentario, opondo-se, neste sentido, a0 simbolo orgd-
nico (e, portanto, de aparéncia totalizadora) (cf. ibid.: 69).

Biirger parte do conceito de alegoria de Benjamin na medida em que, segundo
ele, apesar de Benjamin ter formado o conceito ligado ao estudo do Barroco, é o
conhecimento que ele tem das vanguardas que lhe permite formar esse mesmo con-
ceito e aplica-lo ao Barroco.
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through aesthetic immanence and to usher in (initiate) a
change in the recipient’s life praxis (ibid.: 80).

Neste aspecto, a arte vanguardista foi completamente eficaz,
na medida em que, de facto, institui uma nova forma de recepcio
da obra de arte, forma essa que o pés-modernismo de alguma
forma retomou, adicionando-lhe, é certo, uma qualidade de, como
refere Umberto Eco, “enjoyability” (cf. Eco, 1992: 225-228).

5. A faléncia do projecto da vanguarda

Nizo tendo concretizado os seus intentos no que concerne 2
destrui¢do da arte como institui¢do, as vanguardas ndo deixaram
por isso de ter um grande impacto na mudanga da nossa perspec-
tiva da arte através da destrui¢do do conceito de obra de arte orga-
nica. E, pois, neste dominio que, segundo Peter Biirger, os efeitos
revoluciondrios das vanguardas mais eficazes se mostraram:

Although the political intentions of the avant-garde
movements (reorganization of the praxis of life through
art) were never realized, their impact in the realm of art
can hardly be overestimated. Here, the avant-garde does
indeed have a revolutionary effect, especially because it
destroys the traditional concept of the organic work of art
and replaces it by another (...) (ibid.: 59).

E importante referir, ainda, que, ao distinguir entre ‘arte como
institui¢do’ e ‘obra de arte’, Peter Biirger consegue uma clarificacio
essencial respeitante ao modo como os movimentos vanguardistas
tentaram reconduzir a arte a praxis social sem deixarem de ser
obras de arte ‘ndo-empenhadas’, ou pelo menos, nio o sendo no
sentido tradicional do termo [0 que nos reconduz a citacdo de
Wyndham Lewis (cf. p. 40) quando refere o facto dos ‘homens de
1914’ terem tentado fugir & propaganda politica]. A obra de arte
organica poderia ser politica e moralmente envolvida, mas esses
contetdos politicos e morais seriam subordinados & prépria tota-
lidade da obra, podendo ser subvertidos para fins politicos e
morais completamente diferentes. Por outro lado, a obra de arte
orgénica € vista como uma ‘mera’ obra de arte e, portanto, é consi-
derada numa esfera totalmente separada da sociedade. Refere
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Biirger: “Art as an institution neutralizes the political content of
individual work” (ibid.: 90). Com a arte vanguardista, um novo tipo
de envolvimento é possibilitado, uma vez que, ao surgir como uma
forma de protesto contra uma ordem estabelecida (a arte como ins-
tituicdo), a obra de arte inorginica contém em si prépria uma
manifestacdo politica. Deste modo, a obra de arte vanguardista
quebra com a dicotomia tradicional entre arte “pura” e arte “poli-
tica” ou empenhada. Contudo, Biirger esclarece que, muito mais do
que uma afirmagéo politica, a arte vanguardista deve ser encarada
como permitindo a co-existéncia do politico e do néo politico numa
mesma esfera (cf. ibid.: 91) e refere que, apesar disso, s6 a prépria
instituicdo artistica é que pode determinar o efeito politico das
obras de arte, que, na actual sociedade burguesa, é extremamente
limitado.

De facto, Biirger reconhece que, apesar de néo ter sido inte-
grada na praxis da vida, o ataque vanguardista permitiu que a arte
passasse a ser vista como uma institui¢do, mas também se apercebe
que esse ataque possibilitou o reconhecimento da relativa ineficacia
da arte na sociedade burguesa (cf. ibid.: 57). Essa ineficacia advém
da capacidade da sociedade burguesa constantemente recuperar os
‘assaltos’ da arte 24, por forma a tornar permanentemente adaptavel
a si prépria a inorganicidade das obras. A tal ponto que, como
refere Peter Biirger: “If an artist today signs a stove pipe and exhi-
bits it, that artist does not denounce the art market but adapts to it.
(...) Since now the protest of the historical avant-garde against art
as an institution is accepted as art, the gesture of protest of the neo-
avant-garde becomes inauthentic” (ibid.: 52-3).

Susan Sontag refere-se a esta assimilacdo numa perspectiva
mais abrangente quando afirma: “The History of art is a succession
of successful trangressions” (Sontag, 1994: 8). Esta perspectiva
realca a inevitabilidade da adaptac¢do da obra de arte a sociedade
contra a qual se insurge, inevitabilidade essa que pode desembocar
numa estética do siléncio, a partir do momento em que a arte
reconhece a inutilidade da sua transgressdo. O siléncio surge no
polo oposto ao activismo das vanguardas histéricas e como con-
sequéncia da faléncia do projecto vanguardista. E a rentincia do

24. Nio estaria Wyndham Lewis a prever isso quando, num dos manifestos do
primeiro ntimero da Blast, refere: “Curse those who will hang over this Manifesto
with SILLY CANINES exposed”?
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artista a compactuar com uma praxis social na qual ele ndo quer
integrar-se e, nesse sentido, assume um significado politico ébvio.
Como refere Susan Sontag:

Silence is the artist’s ultimate other-wordly gesture:
by silence, he frees himself from servile bondage to the
world, which appears as patron, client, consumer, antag-
onist, arbiter, and distorter of his work. (ibid.: 6)

Assim sendo, qualquer tentativa de produgdo de arte vanguar-
dista surge hoje como uma impossibilidade: primeiro, porque ao
comodificar a obra de arte vanguardista, a sociedade de consumo
acaba sempre por subverter a légica da ruptura prépria das
vanguardas; segundo, porque, como reconhece Andreas Huyssen
(cf. Huyssen, 1986: 173), o préprio discurso vanguardista esta pro-
fundamente ligado ao discurso do crescimento e do progresso
tecnolégico préprio da moderna civilizacido ocidental. Basta termos
presente a modernolatria marinettiana para nos apercebermos da
contradicio inerente ao discurso futurista, que, se por um lado, se
insurgia radicalmente contra a sociedade burguesa, por outro lado,
exaltava os frutos do progresso (a maquina, a fotografia, o filme)
que essa mesma sociedade havia possibilitado. A prépria confianca
no futuro demonstrada pelos futuristas é sintomatica do discurso
positivista da modernidade e, partindo de uma perspectiva oposta,
torna-se quase tdo optimista como a crenca que Habermas depo-
sita na prossecucdo de um incompleto projecto de modernidade
(cf. Habermas, 1981: 11).

O pés-modernismo, na 6ptica de um dos seus principais teori-
zadores, Jean-Frangois Lyotard 25, pelo contrério, partindo de um
cepticismo irredutivel, institui-se no pélo oposto desta confianca no
progresso da humanidade, na medida em que todos os sistemas
(bem como todas as utopias) provaram ser, até certo ponto, inefi-
cazes. A partir do momento em que, como refere Lyotard, “neither
liberalism (economic and political) nor the various marxisms have
emerged from these blood-stained centuries without attracting
accusations of having perpetrated crimes against humanity” (Lyo-
tard, 1992: 91), torna-se dificil perpetuar um espaco de crenca,

25. Cf. Lyotard, J.-F., The Postmodern Condition: A Report on Knowledge (1984) e
The Postmodern Explained to Children (1992).
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sendo na ideia de progresso, pelo menos na de humanidade. “There
is a sort of grief in the zeitgeist”, diz-nos Lyotard: “It can find expres-
sion in reactive, even reactionary, attitudes or in utopias — but not
in a positive orientation which would open up a new perspective”
(id.: ibid.) 2.

Sintetizando: a partir da distingdo, feita por Biirger, entre
arte como objecto e arte como institui¢do, torna-se mais fécil
podermos falar da vanguarda como um fenémeno distinto da
modernidade a que se encontra temporalmente associado. Assim,
quando Eysteinsson afirma “there is no way we can contend that
the various avant-garde groups produced texts that are categorically
more deconstructive, more “negative”, or formally more radical
than the texts of the individuals usually cited in the name of
modernism” (Eysteinsson, 1992: 158), reconhecemos que a sua
afirmacdo ndo deixa de ser verdadeira. Mas a verdade dessa afir-
macio parte do pressuposto, quanto a nés errado, de que o estudo
das vanguardas deve basear-se exclusivamente no estudo das obras
de arte vanguardistas. Com efeito, parece-nos que nao serd pos-
sivel pensar a particular negatividade do discurso vanguardista sem
termos em conta que essa negatividade extrapola a esfera do esté-
tico-literario, para se constituir num projecto que visa fazer a liga-
cdo do estético com o social. E porque, precisamente, encaramos as
vanguardas como um projecto (situado talvez no reino da utopia,
mas nem por isso menos do que tal), torna-se imprescindivel partir
da analise das premissas desse projecto, contidas nos manifestos
dos movimentos vanguardistas, para chegarmos a inevitabilidade
da distingdo entre modernismo e vanguardas.

26. Esta opinido um pouco redutora e desencantada quanto ao fenémeno pés-
-moderno ¢, contudo, rebatida por outros teéricos, nemeadamente Andreas
Huyssen, como j4 tivemos oportunidade de verificar (cf. p. 14-15), assim como Linda
Hutcheon, Fredric Jameson, Hal Foster, Brian McHale, entre outros.



II

VANGUARDA INGLESA:
O VORTICISMO DA REVISTA BLAST

A. GENESE DO VORTICISMO

1. Alguns dados histéricos !

O aparecimento oficial daquele que pode ser considerado o
Ginico movimento de vanguarda inglés data de 2 de Julho de 19142,
altura em que € puyblicado o primeiro ntimero da revista Blast.
Esta revista, da qual sairam apenas dois ntimeros (o segundo dos
quais a 2 de Julho de 1915), resume sumariamente a breve histéria
da vanguarda histérica inglesa e aparece como o culminar de um
desenvolvimento artistico-literario do seu principal fundador, e
teérico do Vorticismo, Wyndham Lewis. Em carta a Gladys Hynes,
Pound da-nos conta da importancia que Wyndham Lewis assume
na formagido do movimento quando afirma: “Wyndham Lewis
certainly made vorticism. To him alone we owe the existence of
Blast. Tt is true that he started by wanting a forum for the ACTIVE
varieties of CONTEMPORARY art/cub/expressionist/post-imp etc. BUT
in conversation with E.P. there emerged the idea of defining what
WE wanted & having a name for it. Ultimately Gaudier for sculp-

1. Para uma informacio histérica detalhada cf. Cork, Richard (1976), Vorticism
and Abstract Art in the First Machine Age ou Wees, William C. (1972), Vorticism and
the English Avant-garde. Para uma biografia de Wyndham Lewis cf. Meyers, Jeffrey
(1982), The Enenty: A Biography of Wyndham Lewis.

2. A data assinalada na revista é a de 20 de Junho de 1914, mas ela s6 viria a sair
a 2 de Julho.
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ture, E.P. for poetry, and W.L., the main mover, set down their
personal requirements” (citado em Cork, 1976, vol. I: 236).

E certo que o desenvolvimento da carreira de Wyndham Lewis
depois da Guerra o torna mais conhecido como escritor do que
como pintor e, na sua segunda autobiografia, Rude Assignment, ele
préprio se define na sua vertente de escritor (intelectual, satirico e
politico). Contudo, ndo nos podemos esquecer que a sua formacio
inicial é nas belas-artes 3 e é em particular através da pintura que o
seu nome comeca a ganhar notoriedade em Inglaterra entre 1912 e
1914. A bem da verdade, a estreia artistica de Lewis em Inglaterra
faz-se através da literatura com a publica¢do, em 1909, de trés
contos feitos na Bretanha (The “Pole”, Some Innkeepers and Bestre e
Les Saltimbanques) 4, na revista dirigida pelo poeta Ford Maddox
Ford (na altura ainda Hueffer), a English Review. E também através
de Ford que Lewis conhece, primeiro, Ezra Pound e, através deste,
T. S. Eliot, Gaudier-Brzeska, Aldington, e outros poetas e artistas
ligados a Pound. Contudo, é no plano das artes plasticas que ele
alcanca maior reconhecimento publico nesses primeiros anos de
vanguarda que imediatamente antecederam a I Guerra Mundial.
E é nesse plano que mais cedo se comega a delinear a radicalidade
estética de Lewis em relacdo a arte inglesa de entdo, mesmo no con-
texto das inovagdes que iam chegando de Paris.

Se, como veremos, o Vorticismo nédo poderia ter existido sem
a influéncia das vanguardas europeias, nio menos importante se
torna, na sua formacao, a conjuntura artistica da sociedade inglesa.
Ai, o nome de Roger Fry assume um ‘papel de lideranca essencial,
na medida em que é gragas a ele que se realizam em Londres duas
importantes exposicoes de trabalhos feitos no Continente (nomea-
damente em Paris). Refiro-me, naturalmente, as exposigbes pés-
-impressionistas realizadas em 1910 e 1912 (em que Lewis também
expds), nas quais sdo mostradas obras de Mannet, Cézanne, Gau-
guin, Van Gogh, Seurat, Denis, bem como dos mais jovens e radi-

3. Lewis frequenta a “Slade School of Arts” entre 1898 e 1901 e é como estudante
de pintura que ele vive em Paris e percorre algumas das cidades europeias, tendo
recebido, ainda, educacdo académica em escolas de Paris (Académie Julian) e
Munique (Akademie Heymann).

4. Estes contos, escritos por Lewis numas férias que passa na Bretanha, iriam
mais tarde ser re-escritos e, juntamente com outros, iriam ser compilados no livro
The Wild Body: A Soldier of Humour and Other Stories (1927).
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cais pintores pds-impressionistas e ‘fauves’ como Picasso, Matisse,
Signac, Derain e Vlaminck. Todos estes nomes se apresentam abso-
lutamente radicais para um publico inglés, que, como refere Gio-
vanni Cianci, ndo tinha ainda sequer assimilado completamente o
Impressionismo (Cianci, 1991: 156).

Estes factos sdo importantes, porque o Vorticismo é, essen-
cialmente, um movimento de pintores, o que parece ficar implicito
quando Pound refere, em carta a James Joyce, datada de principios
de 1914: “Lewis is starting a new Futurist, Cubist, Imagist Quar-
terly. I think he might take some of your essays, I can't tell, it is
mostly a painters’ magazine with me to do the poems” (citado em
Cork, 1976, vol. I: 231). A predominancia da pintura sobre a litera-
tura, no Vorticismo, torna-se perceptivel se atentarmos nos nomes
que constituem o grupo; de entre os onze elementos que assinam o
manifesto vorticista, oito sdo pintores (Arbuthnot, L. Atkinson, Jane
Dismorr, Cuthbert Hamilton, William Roberts, Helen Sanders,
Edward Wadsworth e Wyndham Lewis), um é escultor (Gaudier-
Brzeska) e s6 dois sdo poetas (Ezra Pound e Richard Aldington) 5.

E, pois, através da pintura que comeca a germinar a ideia
de um movimento artistico de vanguarda em Inglaterra, de que
as “Omega Workshops” ¢ de Roger Fry sdo uma primeira, e timida,
eflorescéncia. Como é sabido, Wyndham Lewis participou neste
empreendimento, embora considerasse o que 14 se fazia, por um
lado, amador, e por outro, demasiado brando e tradicional. Por
volta de 1913, altura em que se forma o grupo liderado por Fry,
constituido nas “Omega Workshops”, as experiéncias artisticas de
Lewis eram ja bastante mais radicais do que aquilo que 14 se fazia
e apontavam para uma tendéncia abstracta que Fry repudiava.

5. Embora todos estes artistas plasticos e poetas tenham assinado o documento
em questdo, parece certo podermos afirmar, segundo Richard Cork, que a autoria do
Manifesto é imputédvel apenas a Wyndham Lewis, sendo que as outras dez assina-
turas teriam sido 14 colocadas nalguns casos sem o préprio conhecimento da pessoa,
como Roberts testemunhou: “If anyone were to imagine we signed this Manifesto,
pen in hand, in solemn assembly, they would be making a big mistake. I, in fact,
personally signed nothing” (citado em Cork, 1976, vol. I: 247).

6. As “Omega Workshops” (1913-1919) sdo uma espécie de oficinas de artes e
oficios fundadas por Roger Fry, onde confluem alguns dos mais modernos artistas
ingleses da altura. Também Wyndham Lewis nelas participou, bem como a grande
maioria dos artistas que iriam mais tarde integrar o “Rebel Art Centre” fundado por
Wyndham Lewis.
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Como Lewis refere: “By the time I joined the Omega Workshops
— Roger Fry's abortive venture — my position was that of an extre-
mist, I suppose: much further to the left, that is, than any of the
others” (Lewis, 1984: 132). Dessa forma, a sua saida, precipitada
por uma desavenca de caracter pessoal com Roger Fry, parecia ine-
vitavel. A dissensdo das “Omega Workshops” vai por em relevo a
capacidade de lideranca de Wyndham Lewis?, que aproveita a
ocasido para trazer consigo alguns dos mais revoluciondrios
artistas que se haviam juntado a Fry. Eram eles: Frederick Etchells,
Cuthbert Hamilton e Edward Wadsworth, que, tal como Lewis,
tinham tido a sua formacdo académica na “Slade”, academismo
esse que pretendiam, agora, destruir. A estes, junta-se um outro ex-
estudante da “Slade”, Cristopher Nevinson, que viria a ser o mais
fiel seguidor do Futurismo e de Marinetti na Inglaterra.

Estes pintores, liderados por Lewis, pretendiam desenvolver
uma estética de tendéncia abstracta que estivesse mais de acordo
com os novos paradigmas artisticos europeus, designadamente, o
Cubismo e o Futurismo. Tanto mais que, em Outubro de 1913,
Frank Rutter realiza, nas Galerias Doré, em Londres, uma expo-
sicdo futurista e pés-impressionista de grande impacto, para a qual
convida também Lewis, Wadsworth, Nevinson, Etchells, Hamilton
e o escultor Jacob Epstein. Por outro lado, e ainda pela mesma
altura, Marinetti regressa a Londres para uma série de Conferéncias
que terdo um inequivoco impacto em Wyndham Lewis. Em Rude
Assignment, Lewis fala desse periodo de forma a deixar perfeita-
mente claro a consonancia da radicalidade do seu desenvolvimento
artistico com o que de mais avancado se fazia na Europa conti-
nental, quando afirma:

It was, after all, a new civilisation that I — and a few
other people — was making the blueprints for: these things
never being more than that. A rough design for a way of
seeing for men who as yet were not there. At the time I was
unaware of the full implications of my work, but that was
what I was doing. I, like all the other people in Europe so

7. Ele préprio fala desta sua capacidade em Blasting and Bombardiering, quando
afirma: “I was so little of a communist that it never occurred to me that left to itself
a group might express itself in chorus. The ‘leadership’ principle, you will observe,
was in my bones” (Lewis, 1982: 32).
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engaged, felt it to be an important task. It was more than
just picture-making: one was manufacturing fresh eyes for
people, and fresh souls to go with the eyes. That was the
feeling. (Lewis, 1984: 135)

Estava, assim, criada a oportunidade perfeita para a formacéo
de um grupo rebelde, o que literalmente acontece em Margo de
1914 com a criacdo de um centro de arte, que designaram “The
Rebel Art Centre”; esse centro deve a sua formacido a Wyndham
Lewis e a importantissima ajuda financeira de Kate Lechmere.
Embora o ‘centro de arte rebelde’ tivesse tido um periodo de vida
extremamente curto (durou apenas quatro meses), teve como prin-
cipal ac¢do a preparagdo do primeiro nimero da Blast, que surge
como a tentativa de Lewis fazer do Vorticismo um movimento inter-
-artistico, englobando pintura e literatura.

Assim, e apesar de mais tarde Lewis ter confessado que achava
que a inclusdo de poemas de Pound tinha comprometido a expe-
riéncia vanguardista da Blast8, o Vorticismo torna-se, tal como o
Futurismo e diferentemente do Cubismo, um movimento interdis-
ciplinar de vérias artes. A provéa-lo esta a inclusdo no primeiro
ntmero da revista, para além dos manifestos vorticistas de Lewis,
bem como um de Pound e outro de Gaudier-Brzeska, de alguns
poemas de Ezra Pound, um excerto de um romance de Ford
Maddox Hueffer, um conto de Rebecca West e uma pe¢a de Lewis
(“The Enemy of the Stars”). Para além disso, a revista incluia uma
série de pequenos textos explicativos do Vorticismo, escritos tam-
bém por Lewis e, ainda, uma critica de Wadsworth ao livro de
Kandinsky On the Spiritual in Art. Também no segundo ntimero,
saido ja depois do inicio da guerra (em Julho de 1915) com a

8. Em Rude Assignment, Lewis refere: “At this distance it is difficult to believe,
but I thought of the inclusion of poems by Pound etc. in ‘Blast’ as compromising.
I wanted a battering ram that was all of one metal. A good deal of what got in seemed
to me soft and highly impure” (Lewis, 1984: 138-9). Ainda em relagio a esta dissi-
déncia com Ezra Pound, Lewis refere em Time and Western Man: “What struck them
[the Blast Group] principally about Pound was that his fire-eating propagandist
utterances were not accompanied by any very experimental efforts in his particular
medium. His poetry, to the minds of the more fanatical of the group, was a series of
pastiches of old french or old italian poetry, and could lay no claim to participate in
the new burst of art in progress. Its novelty consisted largely in the distance it went
back, not forward; in archaism, not in new creation” (Lewis, 1993: 38).
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designagédo de “War Number”, coexistem textos panfletérios, poesia
(de Ezra Pound, T. S. Eliot 9, Ford Madox Hueffer, Jessica Dismorr
e de Helen Sanders), textos teéricos €, ainda, um texto de ficcio de
Wyndham Lewis (“The Crowd Master”); para além disso, aparecem
neste nimero maior quantidade de reproducées de pinturas vorti-
cistas de varios dos membros do extinto “Rebel Art Centre”.

E notério que a qualidade abstracta dos quadros reproduzidos
na revista ndo é acompanhada, ao nivel dos textos literarios, pela
mesma radicalidade; excepgio feita 2 peca “The Enemy of the
Stars”, que, juntamente com Turr, publicado em 1918, constitui a
tentativa de Lewis criar, ao nivel da escrita, aquilo que a tendéncia
geométrica e abstracta (classica) do Vorticismo criou nas artes
visuais. A este respeito Lewis comentaria, anos mais tarde:

So much for my attitude in the ‘Blast’ days. My liter-
ary contemporaries I looked upon as too bookish and not
keeping pace with the visual revolution. A kind of play,
‘The Enemy of the Stars’ (greatly changed later and
published in book form) was my attempt to show them the
way. It became evident to me at once, however, when I
started to write a novel, that words and syntax were not
susceptible of transformation into abstract terms, to which
process the visual arts lent themselves quite readily.
(Lewis, 1984: 139).

E, pois, através da pintura que o Vorticismo melhor se concre-
tizou, embora a guerra tenha irremediavelmente destruido qual-
quer expectativa que Wyndham Lewis pudesse ter tido de liderar
uma vanguarda de caracteristicas inglesas que pudesse, simultane-
amente, colocar a arte inglesa a par da radicalidade experimental
das suas congéneres europeias. Do Vorticismo restaram apenas os
dois ntimeros da Blast e alguns quadros. Em Junho de 1915, rea-
lizar-se-ia, ainda, uma exposi¢ao vorticista (a primeira) nas Galerias
Doré, em Londres, a que se seguiria uma outra, realizada em Nova
Torque em Janeiro de 1917. Quer uma, quer outra, redundaram em
fracasso, quanto mais ndo fosse, porque a guerra tinha vindo
romper o circuito de distribui¢do de que a arte necessita para ser

9. Estes sdo, alids, os primeiros poemas que Eliot publica em Inglaterra. T. S.
Eliot tinha chegado dos Estados Unidos havia pouco tempo e tinha sido apresentado
a Lewis, através de Ezra Pound, no inicio de 1915.
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consumida e, em ultima anélise, produzida. Como Lewis refere em
Rude Assignment, a condicdo essencial para se ser artista é o
dinheiro [“lack of money, for the creative mind, is like a raging
disease.” (Lewis, 1984: 114)]. E, embora Lewis tivesse visto alguns
dos seus quadros vendidos, sob influéncia de Ezra Pound, a John
Quinn (um abastado americano, responsavel pela organizacio da
exposicdo vorticista em Nova Iorque), a continuidade do movi-
mento estava irremediavelmente comprometida com o prolonga-
mento da guerra.

Como movimento de vanguarda, a ac¢do do Vorticismo acaba
com a realizagdo da exposicao de Nova Iorque no ‘Penguin Club’, na
medida em que as exposicdes de quadros vorticistas que viriam a
realizar-se posteriormente tinham ja uma funcdo retrospectiva e,
portanto, unicamente historicista. Em 1956, realiza-se uma retros-
pectiva do Vorticismo na Tate Gallery e, em 1982, 0 ano da come-
moracido do centendrio de Lewis, duas das mais importantes gale-
rias londrinas, a Tate e a Galeria Anthony d’Offay, organizam
exposi¢des dos seus trabalhos. Estas exposi¢des viriam demonstrar
que, apesar da brevidade do Vorticismo como movimento de van-
guarda, a sua accdo foi suficientemente significativa para passar
ao Museu.

2. O Vorticismo como vanguarda europeia

Se havia um grupo de pessoas na Inglaterra que, nos anos
antes da guerra, estavam suficientemente despertas para tentarem
destruir o academismo reinante, também é verdade que tal atitude
nio pode ser analisada como um caso isolado do panorama artis-
tico-literario inglés. Os movimentos vanguardistas do principio do
século participam de um momento histérico em que, se por um
lado, se comecam a desencadear movimentos politicos de acen-
tuado nacionalismo, por outro, ha uma forte tendéncia internacio-
nalista fruto da enorme circulacdo, quer de ideologias e culturas,
quer de artistas e escritores. Como afirmam Bradbury e McFarlane:
“Cross-fertilization of ideas, not only among the separate nations of
Europe (and America) but also among the various arts of literature,
music, painting and sculpture, was on a scale as never before”
(Bradbury and McFarlane, 1991: 201). A Europa surge nessa época
como um local de livre circulacio artistica cujo epicentro se loca-
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liza em Paris 19, cidade cosmopolita por exceléncia, onde era pos-
sivel encontrar artistas de todo o mundo. NZo é por acaso que Mari-
netti, que era editor da revista milanesa Poesia, resolve lancar o
Futurismo a partir de Paris, estabelecendo, desse modo, lagos com
os quatro cantos do mundo. Nio é, pois, possivel falar das van-
guardas histéricas como movimentos isolados, dado que a circu-
lagdo de novas ideias e teorias estéticas era, como é sabido, enorme.

Assim, e apesar da caracteristica insularidade inglesa, a inter-
relacdo artistica que engloba a maior parte dos paises europeus, e
alguns de fora da Europa, ndo deixara de se estender até Inglaterra.
Na verdade, a inter-relacéo € possibilitada, quer pelas viagens que a
maioria dos artistas e escritores ingleses fazem pelas capitais euro-
peias, quer porque as novidades do que se fazia no resto da Europa,
e nomeadamente em Paris, chegavam a Londres através da reali-
zacdo de exposicbes ou, mesmo, através da deslocagcdo de alguns
artistas a capital inglesa.

Em relacdo ao primeiro ponto, é de salientar que Wyndham
Lewis tem uma formagéo artistica e cultural bastante alargada, no
sentido em que ela passa, ndo s6 por Inglaterra, como também pela
permanéncia mais ou menos duradoura em vérias cidades euro-
peias. Destas, destaca-se, naturalmente, Paris, para onde Lewis vai
em 1902 e de onde regressa em Dezembro de 1908. Num periodo de
sete anos Wyndham Lewis tem a possibilidade de alargar os seus
horizontes culturais, para além de lhe ser permitido o contacto com
um meio boémio, em nada semelhante ao ambiente restritivo e, de
certo modo, provinciano que era a sociedade inglesa. E, apesar de
mais tarde ter declarado que néo tinha sido em Paris que aprendera
a trabalhar, pois a sua juventude nio lhe permitia a compreenséo de
tudo o que o circundara na capital cultural de entdo, nio deixa de
reconhecer que a raiz das suas aprendizagens se encontrava nesses
anos continentais, quando afirma: “It is dangerous to go to heaven
when you are too young. You do not understand it and I did not

10. Atente-se, por exemplo, no modo como Wyndham Lewis se refere a cen-
tralidade cultural de Paris numa das suas autobiografias: “For centuries Paris had
dominated Europe socially and intelectually, no European could say his mind had
delivered itself of a thought until Paris had recognised its existence, no woman was
dressed until Paris had dressed her; (...) In its heyday [before World War I] the rest
of Europe — from which Vienna must be excepted — crouched in their over-cold, or
over-hot, capitals, culturally provincial. But Paris was expansive and civilised, tem-
perate in climate, beautiful and free.” (Lewis, 1984: 120-1).
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learn to work in Paris. Many things, however, found their way into
my mind as I moved about” (Lewis, 1984: 121). De entre essas
coisas, destaca Lewis a presenca constante do pintor inglés
Augustus John, o primitivismo das comunidades piscatérias da
Normandia, onde passa as suas férias e, ainda, as influéncias de
Nietzsche e Schopenhauer (filésofos germanicos por ele consi-
derados menos béarbaros e mais acessiveis 2 mentalidade ocidental
—cf. ibid.: 128). A estas influéncias, facilmente poderemos juntar
a de Bergson (que Lewis iria repudiar fortemente em Time and
Western Man, mas a cujas aulas assiste durante a sua prolongada
estadia em Paris) e a dos romancistas russos. A sua mulher iria
mais tarde resumir a sua formacdo cultural durante esses anos,
referindo: “During nearly ten years of his ‘travels’ he was studying
at Julian’s in Paris, at the Heymann Academy in Munich, visiting
the Bauhaus on various occasions, studying in Museums in Spain,
Germany, France and Holland; was in very close touch with the
Apollinaire Group and their Associates, knew Modigliani, Derain,
Gertrude Stein and friends, and many other artists as well as poets
and writers, even Prince Kropotkin; attended Bergson’s lectures at
the College de France as well as other lectures”!! (citado em
Meyers, 1982: 15).

Neste contexto, facilmente serd perceptivel que o Vorticismo,
tal como qualquer movimento de vanguarda europeu, beneficia em
muito se for estudado em relacdo ao conjunto das vanguardas que
no periodo que antecede a I Guerra Mundial irrompiam ja pela
Europa, sendo de destacar, de entre esses grupos, o Cubismo e o
Futurismo 12.

11. Apesar de conter algumas imprecisdes, como o facto da Bauhaus s6 ter exis-
tido a partir de 1919, o testemunho da mulher de Lewis relativamente a sua for-
magio cultural durante os anos de Paris, resume algumas das influéncias que atra-
vessam a sua obra.

12. Ulrich Weisstein, em artigo publicado em 1964, estabelece a comparagdo entre
Vorticismo e Expressionismo, afirmando mesmo ser o Vorticismo uma derivagao do
Expressionismo, na sua versio anglo-saxénica. Este autor parte do ponto comum
entre Vorticismo e Expressionismo, a abstrac¢do, para extrapolar uma afinidade
entre os dois movimentos. Para Weisstein o Expressionismo ndo atinge, ao nivel da
pintura, a emocionalidade que consegue no que diz respeito a musica e a poesia;
logo, na prética, o Expressionismo estara mais préximo do Vorticismo do que a sua
teoria poderia deixar antever. Parece-nos que a abstrac¢do alcancada pelos vorti-
cistas e expressionistas deriva de conceitos bem divergentes, pelo que pensamos ser
mais correcto explicar o Vorticismo vis-a-vis o Cubismo e o Futurismo.
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2.1. Presenca de Marinetti e dos futuristas em Inglaterra

O Futurismo, em particular, é o movimento que maior influén-
cia vai ter sobre o movimento vorticista, o que nao é de estranhar,
tendo em conta o facto de Londres ter sido um lugar priveligiado do
roteiro das viagens que Marinetti realizou pela Europa no intuito de
alargar o alcance da sua mensagem revolucionéria.

A 20 de Fevereiro de 1909, Marinetti lan¢a o seu movimento
através da publicagdo do “Manifesto Fundador do Futurismo” no
jornal parisiense Le Figaro e, logo em Abril de 1910, vem a Londres
dar uma palestra no “London Lyceum”, intitulada “Discours futu-
riste aux Anglais” (cf. Wees, 1972: 92). A partir dai, as visitas de
Marinetti e dos futuristas a Inglaterra vdao suceder-se em intervalos
aproximados de um ano, até 1914, Assim, Marinetti regressa a Lon-
dres em Margo de 1912, desta vez acompanhado dos pintores
Boccioni, Carra e Russolo, para apresentar, nas Galerias Sackeville,
a exposicdo internacional dos pintores futuristas, que tinha aberto
em Paris em Fevereiro desse mesmo ano. Essa exposi¢ao, mais do
que a primeira vinda de Marinetti, vai ser importante para a divul-
gacdo do Futurismo, quer & vanguarda artistica inglesa, quer ao
publico em geral, principalmente porque a exposi¢io dos quadros
futuristas fora acompanhada de um catilogo, onde constavam
alguns dos manifestos do Futurismo traduzidos para o inglés.

Evidentemente, nem a sociedade inglesa nem, mais restrita-
mente, a critica de arte estavam preparadas para receber um tao
radical movimento de ruptura e a reac¢do foi, como seria de
esperar, de choque ou, muito simplesmente, de repulsa 13. O choque
é facilmente avaliado pela quantidade de artigos criticos que a
imprensa inglesa devota ao acontecimento, tendo sido publicados
mais de 350 artigos sobre os futuristas (cf. Cork, 1976, vol. I. 27).
A acompanhar esta exposi¢cdo, Marinetti faz uma nova palestra a
qual Lewis ndo poderia ter ficado indiferente. Como afirma Richard
Cork: “(...) this combination of positive vitality and subversion
would have appealed to Lewis, hungry as he was for new directions,
new answers to old problems” (ibid.: 26).

13. Para uma histéria da reaccdo da sociedade inglesa (nomeadamente a da
imprensa escrita) & exposicdo cf. Wees (1972: 93-4), ou Cork (1976, vol. I: 26-27)
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Em 1913 os futuristas regressam novamente a Londres 4. Em
Abril, Severini expde individualmente nas Galerias Malborough e,
em Novembro, Marinetti profere uma série de palestras, nas quais
continua a propagandear as suas ideias e declama alguns dos seus
poemas. Nesta altura, as acgdes dos futuristas tém uma impor-
tdncia acrescida para os artistas vanguardistas londrinos, uma vez
que ja se tinha dado a ruptura com as “Omega Workshops” e o pro-
jecto de um movimento vanguardista inglés estaria ja em fermen-
tacdo nas mentes de Wyndham Lewis e Ezra Pound. Nessa medida,
a vitalidade do Futurismo e a forma como Marinetti tdo habilmente
propagandeava as suas ideias ndo podiam sendo servir de inspi-
racdo a Wyndham Lewis. Tal parece ficar evidente num artigo que
Lewis escreve no New Weekly (de 30 de Maio de 1914), em que
afirma admirar a forma como Marinetti consegue incutir nas
pessoas a importancia do Presente e da Vida, referindo, também:
“(...) England has need of these foreign auxiliaries to put her ener-
gies to rights and restore order”(citado em Wees, 1972: 100).

Daqui se podera concluir que, em Maio de 1914, isto é, um més
antes da saida da Blast, Wyndham Lewis nio via qualquer inconve-
niente em apregoar as qualidades do Futurismo e, tal como é refe-
rido por Ezra Pound (em carta a Joyce previamente citada), a Blast
destinava-se a ser uma revista de divulgagdo das novas tendéncias
estéticas da pintura europeia. Contudo, a 7 de Junho de 1914, da-se
um acontecimento que vira alterar o rumo das relagbes entre Lewis
e Marinetti, o qual, segundo Richard Cork, serd decisivo para o apa-
recimento do Vorticismo como movimento estético independente
do Futurismo. Nesse dia, Marinetti e Nevinson fazem publicar, no
jornal Observer, o manifesto “Vital English Art. Futurist Manifesto”,
que, posteriormente, sai também nos jornais The Times e Daily Mail.
Com este manifesto Marinetti assume-se implicitamente como lider
da vanguarda inglesa, na medida em que cita os nomes dos artistas
ligados ao “Rebel Art Centre” como potenciais futuristas.

Se Lewis estava ja convencido a ndo aceitar a lideranca de
Marinetti e a repudiar alguns aspectos do Futurismo 15, o manifesto

14. E também em 1913, em Setembro, que Harold Monro dedica um nimero da
sua revista Poetry and Drama ao Futurismo (cf. Cork, 1976, vol. I: 99).

15. William Wees refere, a este propdsito, que no artigo escrito por Lewis e publi-
cado no New Weekly (a 30 de Maio de 1914) ele se opde a latinidade da mensagem
de Marinetti e argumenta: “Futurism’ is largely Anglo-Saxon civilization. It should
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“Vital English Art” apenas o alertou para a possibilidade de Mari-
netti se antecipar aos rebeldes ingleses e se ‘apoderar’ da lideranga
da vanguarda inglesa. Este acontecimento vai, entdo, provocar uma
atitude de completo reptidio do Futurismo por parte de Lewis e dos
vanguardista ingleses. E nesse sentido que Giovanni Cianci afirma
poder falar-se em dois momentos distintos na criagdo do Vorticismo
e da Blast. Assim, num primeiro momento, Wyndham Lewis pre-
tende, fundamentalmente, romper com a tradi¢do artistica de
caracter impressionista e pos-impressionista das “Omega Work-
shops”, lideradas por Roger Fry; numa segunda fase, contudo,
Lewis assume um distanciamento relativamente as vanguardas
continentais, muito concretamente no que diz respeito ao Futu-
rismo (Cianci, 1991: 158). A assercdo de Cianci é corroborada pelo
facto da revista Blast ter sido primeiramente projectada como um
periédico para discussdo das varias correntes artisticas que tinham
comecado a surgir pela Europa e s6 mais tarde, depois da dissen¢do
com Marinetti, se ter evidenciado a necessidade de criacdo de um
projecto de vanguarda de caracteristicas préprias, isto é, que se
demarcasse do Futurismo. Anteriormente, num artigo publicado na
Blast 1, mas com certeza escrito antes do incidente com o manifesto
“Vital English Art”, Lewis refere o termo futurista como o mais
apropriado para designar a sua proépria arte: “Of all the tags going,
‘Futurist’, for general application, serves as well as any for the active
painters of to-day” (Blast 1: 143) 16,

A posterior rejei¢io do Futurismo é marcada por actos publi-
cos de protesto contra o movimento e o seu lider, Marinetti, actos
esses que reforcam a lideranca de Lewis e que culminam no langa-
mento da Blast a 2 de Julho. O Vorticismo surge como um movi-
mento de vanguarda original, no sentido em que aparece ndo sé

not rest with others to be the Artists of this revolution and new possibilities in life.
As modern life is the invention of the English, they should have something pro-
founder to say on it than anybody else” (citado em Wees, 1972: 101).

16. Contudo, ja neste artigo, Lewis criticava o Futurismo, afirmando “Futurism,
as preached by Marinetti, is largely Impressionism up-to-date. To this is added his
Automobilism and Nietzsche stunt” (id.: ibid.), o que indica que a sua concepgdo de
Futurismo era j4 diferente da de Marinetti e que ele aceitava o termo apenas porque
“As ‘Futurist’, in England, does not mean anything more than a painter, either a little,
or very much, occupying himself with questions of a renovation of art, and showing
a tendency to rebellion against the domination of the Past, it is not necessary to cor-
rect it” (id.: ibid.).
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como oposicdo ao academismo e esteticismo reinantes, mas
também como oposi¢ido a outros movimentos de vanguarda. Nesse
sentido, a originalidade que os vorticistas reclamam para o seu
movimento devera ser encarada como o esforgo individual feito por
Wyndham Lewis para demarcar a vanguarda inglesa da lideranca
italiana, adquirindo, dessa forma, um sentido nacionalista. Como
refere Richard Cork:

This strange name, Vorticism, was the product not
of a homogeneous group of painters and sculptors pro-
claiming theories as original as Cubism or Futurism.
Rather was it the brainchild of Lewis’s political ambitions,
a collective term which he was able to bestow on the
rebels’ work after the Futurist manifesto had offended
their sense of national pride. (Cork, 1976, vol. I: 234)

Assim, ndo deixa margem para muitas davidas a semelhanca
de certos aspectos do Vorticismo com o Futurismo italiano, quando
folheamos as paginas dos dois nimeros da revista Blast. E nesse
sentido que Giovanni Cianci afirma ser necessério cortar com uma
longa tradi¢do de critica literaria que tentou sublinhar as divisdes
entre os movimentos. As semelhancas entre os dois movimentos,
tal como referido por Giovanni Cianci, sdo, de facto, notdrias,
quer a nivel estilistico (o formato gigantesco da revista Blast e os
caracteres cubistas), quer a nivel ideolégico e filoséfico. A total
rejeicio do Futurismo ficaria, assim, a dever-se a vontade dos
vorticistas marcarem a diferenga com o movimento que os precede
(cf. Cianci, 1991: 159). Nada nos parece mais certo. Mas isso néo
significa que essa imposi¢do de diferen¢a ndo deva ser encarada
seriamente como a tentativa de criacio de um movimento de van-
guarda de caracteristicas unicamente anglo-saxénicas, o que
levanta, sendo uma questao de originalidade estética, uma questio
politica; como tentaremos demonstrar, os manifestos vorticistas
desvendam a incipiente politica reaccionaria que, quer Lewis, quer
Pound, iriam posteriormente desenvolver.

2.2. Influéncias continentais: Cubismo e Futurismo
Embora o Vorticismo seja principalmente devedor do papel

precursor de Marinetti e do Futurismo, ha também que ter em con-
sideracdo o papel desempenhado pelo Cubismo na formulagao da
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estética vorticista, especialmente no que diz respeito a pintura.
O Cubismo é primeiramente uma vanguarda artistica e sé depois
literaria 17, sendo justamente a nivel da pintura que o Vorticismo se
pode reclamar de uma influéncia cubista.

Entre 1906 e 1907, Picasso tinha comecado a trabalhar
naquele que seria o quadro fundador do Cubismo, Les Demoiselles
d’Avignon. Seguindo um caminho geométrico, que tinha sido aberto
por Cézanne, Picasso integra neste quadro elementos da arte pri-
mitiva africana 18, que, por esses anos, comegava a chamar a aten-
¢do de alguns artistas parisienses. O resultado dessas experiéncias
artisticas seria a formulagdo de uma estética visual que punha em
questdo os principios artisticos renascentistas, i.e., que recusava a
nocgio estética de beleza da tradi¢do europeia fundada na arte
greco-romana e renascentista. A nivel técnico, o Cubismo suprime
o trompe-l'oeil renascentista pela decomposicdo das formas natu-
rais dos objectos, permitindo, assim, que o quadro exista indepen-
dentemente da percep¢do que lhe € atribuida por um determinado
observador. Como refere Hofstitter: “(...) o Cubismo, através da
decomposi¢io das formas naturais dos objectos em superficies que
se projectavam geométrica e estereometricamente [criou] a possi-
bilidade de representar factos objectivos por meio do ritmo puro
das formas independentes do objecto” (Hofstatter, 1984: 67). Ao
decompor as formas dos objectos, o Cubismo vai realizar-se picto-
ricamente através da fixacio da sua realidade subjectiva. Por con-
traponto a estética futurista, ha no Cubismo uma estaticidade plés-
tica que resulta da fixacdo e decomposicdo de objectos concretos,
sendo este, de facto, o principal elemento diferenciador entre a esté-
tica cubista e a futurista.

17. Nao h4 unanimidade da critica relativamente 2 existéncia de um Cubismo lite-
rario. A existir Cubismo literario, ninguém contestara que os seus principais poetas
seriam Guillaume Apollinaire e Paul Reverdy (fundador da revista Nord-Sud);
contudo, quer um, quer outro sempre contestaram a designa¢do de Cubismo apli-
cada 2 literatura. Tal atitude deve-se a vérios factores, de entre os quais se destacara
a inoperancia do préprio nome, que nunca foi sequer o melhor qualificador para a
arte visual que designa (cf. Admussen, 1968: 21-25).

18. Segundo Alan Bowness, o mérito de artistas como Picasso, Vlaminck, Derain
ou Matisse foi, precisamente, o de comegarem a perceber nas esculturas primitivas
africanas qualidades artisticas que até ai ndo eram consideradas; essas pegas eram
apenas consideradas na sua qualidade etnolégica e ndo artistica (cf. Bowness, 1992:
109).
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Na verdade, a estética da pintura futurista funda-se nas noc¢ées
de simultaneidade e de movimento, tal como é declarado no Mani-
festo Técnico da Pintura Futurista, que os pintores Boccioni, Carra,
Russolo, Balla e Severini lancam a 11 de Abril de 191019. Neste
manifesto os pintores citados especificam as caracteristicas de uma
nova arte que viria romper com a Forma e Cor tradicionais. Assim,
ao estaticismo contrapdem a “sensac¢ido dinamica”, o fluxo temporal
que terda como consequéncia a multiplicagdo das imagens. Por isso
podem afirmar:

Tutto si muove, tutto corre, tutto volge rapido. Una
figura non & mai stabile davanti a noi ma appare e scom-
pare incessantemente. Per la persistenza dellimmagine
nella retina, le cose in movimento si moltiplicano, si defor-
mano, susseguendosi, come vibrazioni, nello spazio che
percorrono. (De Maria, 1994: 23) 20

A nocédo da ‘sensacdo dindmica’ terd, pois, como consequéncia
a concepcao de uma realidade multipla, porque em movimento, em
que se processa a simultaneidade tempo-espago: “Assim um cavalo
a correr nao tem quatro patas: tem vinte e os seus movimentos siao
triangulares” (Ferreira, 1979: 71). Trata-se, em ultima andlise, de
revitalizar a arte no sentido mais restrito do termo, isto é, torna-la
una com a vida. A arte deve ser entendida como parte integrante da
vida por forma a esbater os contornos entre espectador e criador:
“Os pintores sempre nos mostraram coisas e pessoas colocadas
diante de nés. N6s colocaremos os espectadores no centro do qua-
dro” (ibid.: 72). A nogdo de ‘sensagio dinamica’ estava ja presente
no manifesto fundador do Futurismo 2!, e podera ser melhor enten-

19. Este ¢, na verdade, o segundo manifesto dos pintores futuristas; o primeiro
havia sido lan¢ado um més antes deste (a 8 de Marco), tratando-se de uma tomada
de posicéo de alguns pintores italianos contra o passadismo da arte e o anquilosa-
mento da critica e das academias. Reiteravam, assim, as inten¢des dos poetas futu-
ristas, a cujos ideais se pretendiam associar, manifestando o desejo de ver florescer
em Italia uma arte inspirada na sociedade industrial e urbana que a circundava.

20. “Tudo se move, tudo corre, tudo muda rapidamente. Uma figura nunca apa-
rece estatica & nossa frente mas aparece e desaparece incessantemente. Pela persis-
téncia das imagens na retina, as coisas em movimento multiplicam-se, deformam-se,
sucedendo-se como vibragdes no espaco que percorrem” (Ferreira, 1979: 70).

21. Quando, no ponto oito, Marinetti afirma: “Il tempo e lo Spazio morirono ieri.
Noi viviamo gia nell'assoluto, poiché abbiamo gia creata l'eterna velocita onnipre-
sente” (De Maria, 1994: 6).
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dida com referéncia ao vitalismo bergsoniano, apesar de Marinetti,
nas suas “Respostas as Objec¢des” ao “Manifesto Técnico da Lite-
ratura Futurista”, ter recusado filiacdo na doutrina intuiciondria de
Bergson. O mesmo nao acontece, contudo, com Boccioni, que vai
buscar ao filésofo francés os fundamentos para uma nova estética
plastica que, nesse sentido, se vai opor também a stasis da decom-
posicdo de formas da estética cubista.

Toda a estética vorticista (ou cubo-futurista, como lhe chama
Giovanni Cianci) se pretende instituir entre as vérias polaridades
que subjazem ao Cubismo e ao Futurismo, operando, dessa forma,
um balanco entre o fluxo, a interioridade, o dinamismo e a subjec-
tividade da estética futurista e a estaticidade, a decomposicao de
formas, a exterioridade e a objectividade cubistas. Retirando das
duas estéticas os elementos que lhes parecem mais benéficos e
criticando aqueles que lhes parecem mais negativos, os vorticistas
vao redimensionar ambas as teorias artisticas, criando uma estética
abstracta prépria 22.

Contudo, ao lermos os manifestos da Blast e, principalmente,
os artigos sobre arte escritos por Lewis, ficamos com a impressdo
de que a arte vorticista ali definida ndo poderia estar mais longe,
quer duma, quer de outra estética, talvez porque, como sugere
Dasenbrock, a intensidade das criticas vorticistas seja proporcional
a preponderancia da influéncia do objecto criticado (cf. Dasen-
brock, 1985: 29). Assim, em “A Review of Contemporary Art”,
Wyndham Lewis descreve, ponto por ponto, as diferengas entre o
Vorticismo e os grupos de vanguarda franceses, alemées e italianos
(cf. Blast 2: 38). E bem elucidativa a forma como, neste artigo,
Lewis define Cubismo por oposi¢do ao Futurismo, concentrando-
se, precisamente, na dualidade dinamismo/estaticidade, ou, num
plano mais globalizante, vitalidade/nao-vitalidade. Afirma, entao:

The Cubist’s paintings have a large tincture of the
deadness (as well as the weightiness) of Cézanne; they
are static and representative, not swarming, exploding or
burgeoning with life, as is the ideal of the Futurists, or

22. Tendo em conta esta duplicidade, Reed Way Dasenbrock vai designar a esté-
tica vorticista como “dynamic formism”, referindo, a este respeito: “ The Vorticists
wanted to employ the element of design or form which they saw as Cubism’s central
contribution and utilize it in the depiction of the Futurists’ subject matter” (Dasen-
brock, 1985: 41).
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electric with a more mastered, vivid vitality, which is the
conception of their mission held by most of the Vorticists

(id.: ibid.).

O Vorticismo surge, nesta medida, como o balanco entre a
estaticidade cubista e a vitalidade futurista, uma vez que a energia
dos futuristas vdo os vorticistas adicionar o controle classico e
formal dos elementos plésticos préprio do Cubismo. Neste longo
artigo critico, Lewis critica Picasso e o Cubismo pela escolha dos
temas (naturezas-mortas) e, em contrapartida, rejeita os futuristas
pela qualidade popular das suas teorias e pinturas, bem como pela
excessiva vitalidade das mesmas. Por isso, afirma Lewis:

None of the Futurists have, or attempted, the grandness
that CUBISM almost postulated. Their doctrine, even, of
maximum fluidity and interpenetration precluded this.
Again they constituted themselves POPULAR ARTISTS.
They are too observant, impressionist and scientific; they
are too democratic and subjugated by indiscriminate
objects, such as Marinetti's moustache. And they are too
banally logical in their exclusions (ibid.: 40, italicos meus).

A popularidade dos futuristas aproxima-os demasiado da vida,
0 que, para Lewis, é o seu maior erro, uma vez que a arte deve ser
encarada como uma vida prépria a parte da vida real. Nas palavras
do autor: “You must be able to organize cups, saucers and people,
or their abstract plastic equivalent, as naturally as Nature, only with
the added personal logic of Art, that gives the grouping signifi-
cance” (ibid.: 46). Assim, a qualidade essencial da pintura vorticista
fica a dever-se, ndo a radicalidade da abstraccdo, mas, antes, a sua
concepgdo de arte como algo estritamente separado da vida.

Se, por um lado, esta concep¢do de arte permite a Lewis
afastar-se do Futurismo, que ele reputa de impressionista, por outro
lado, a arte cubista de Picasso, especificamente aquela que diz res-
peito a fase do cubismo sintético, reduz a arte a um extremo de
objectividade que Wyndham Lewis ndo defende para o Vorticismo.
Por isso, Lewis ‘acusa’ Picasso de se ter tornado “a miniature natu-
ralistic sculptor of the vast natures-morte (sic) of modern life”
(Blast 1: 139), fazendo objectos de arte (pequenas esculturas de
zinco, madeira ou cartdo) que deixam de ser uma representacio
objectiva da natureza para se tornarem apenas bocados da prépria
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natureza; como ¢é afirmado em “Relativism and Picasso’s Latest
Work”: “These little models of Picasso’s reproduce the surface and
texture of objects. So directly so, that, should a portion of human
form occur, he would hardly be content until he could include in his
work a plot of human flesh” (Blast 1: 139).

Se o Cubismo e o Futurismo se encontram entre as influéncias
mais importantes da estética vorticista, para melhor entendermos o
contetido dos seus manifestos deveremos ter também em conta as
ideologias que, directa ou indirectamente, conformavam o pensa-
mento de Lewis. S6 assim se podera ter uma percep¢do mais coe-
rente dos manifestos contidos no 6rgido do Vorticismo. De entre
essas influéncias ideolégicas parece-nos importante destacar as de
T. E. Hulme e Nietzsche como complemento do pensamento esté-
tico e politico de Wyndham Lewis.

3. T. E. Hulme: uma nova teoria estética

A 22 de Janeiro de 1914, T. E. Hulme proferia uma palestra na
Quest Society em Kensington Town Hall (cf. Cork, 1976, vol. I: 140)
intitulada “Modern Art and its Philosophy” 23, na qual, fazendo uso
da teoria estética de Worringer 24 tal como exposta em Abstraction
and Empathy (1908), propde novos modelos para a arte moderna,
articulando-os com o seu préprio pensamento e, acima de tudo, asso-
ciando-os as obras de artistas ingleses, tais como Jacob Epstein,
Henri Gaudier-Brzeska, David Bomberg e Wyndham Lewis.

Neste ensaio Hulme faz a distin¢do entre dois tipos de arte:
uma, caracterizada por linhas suaves e vitais, de que seria exemplo
a arte que até entdo se fazia e que descendia das artes grega e renas-
centista; outra, onde a tendéncia seria para linhas angulares e geo-
métricas, cujos maiores exemplos se encontrariam nas artes

23. Reeditada em Speculdtions: Essays on Humanism and the Philosophy of Art
(ed. by Herbert Read, Routledge & Kegan Paul, London, 1924).

24. No inicio do ensaio, Hulme afirma-se conhecedor da teoria estética de Wor-
ringer, bem como do trabalho de Riegl. Em relagdo a Worringer, diz Hulme: “In
[Worringer] particularly I found an extraordinarily clear statement, founded on an
extensive knowledge of the history of art, of a view very like the one I had tried
to formulate. This last year I heard him at the Berlin Congress of Aesthetics. What
follows is practically an abstract of Worringer's views” (Hulme, 1960: 82).
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egipcia, bizantina e india (Hulme, 1960: 82). A primeira, chama
Hulme arte naturalista ou realista e a4 segunda, arte geométrica.

Tal como Worringer e Riegl o haviam feito (cf. Cork, 1976,
vol. I: 139-40), Hulme vai contestar a suposta inferioridade da arte
arcaica, afirmando que a razdo pela qual ela priveligiaria as for-
mas duras e geometricamente angulares em detrimento das linhas
suaves da arte classica se ficaria antes a dever ao modo como
ambas as tendéncias artisticas se relacionariam com a natureza.
Assim, enquanto a arte naturalista se baseia numa visdo subjectiva
do mundo exterior, resultado da relacdo panteista que o homem
com ele estabelece, a arte geométrica seria o produto de uma sepa-
ragdo entre o criador e o mundo exterior, de onde resultaria uma
nao-vitalidade artistica. Como afirma Hulme: “[Geometrical art]
most obviously exhibits no delight in nature and no striving after
vitality. Its forms are always what can be described as stiff and
lifeless. (...) This is what Worringer calls the tendency to abstraction”
(ibid.: 85). Articulando a teoria de Worringer com aquilo que ja
tinha escrito sobre a poesia moderna sob influéncia de Bergson,
Hulme vé na arte geométrica a possibilidade de captar de uma
forma permanente e duravel o fluxo e a impermanéncia da vida
exterior (ibid.: 86). Em “A Lecture on Modern Poetry”’, escreve
Hulme: “Os antigos estavam perfeitamente conscientes da fluidez
do mundo e da sua impermanéncia. Para os gregos, todo o mundo
era um fluxo, mas, embora o reconhecessem, temiam-no e esfor-
cavam-se por iludir esse facto, construindo objectos que perma-
necessem e resistissem ao fluxo universal que os atemorizava”
(Hulme, 1995: 53). Nesta palestra, Hulme mostra-se claramente o
discipulo de Bergson ao contrapor a arte classica capaz de resis-
tir ao fluxo universal uma poesia moderna que, pelo contrario, se
“tornou antes definitivamente introspectiva, tratando da expres-
sdo e comunicacdo de aspectos transitérios da mente do poeta”
(ibid.: 54). Contudo, se em 1908 (data em que esta palestra foi pre-
sumivelmente feita no “The Poets’ Club”), Hulme transpbe para a
sua concepgio de arte o conceito bergsoniano de fluidez e, acima de
tudo, elabora uma teoria poética em que a primazia é dada ao indi-
vidualismo, intui¢do e expressividade (cf. Levenson, 1984: 47), em
1914, em “Modern Art”, rompe com essa concepg¢éo inicial, advo-
gando para a arte arcaica as caracteristicas que previamente tinha
atribuido a arte cldssica. Vai, portanto, afirmar que a representa-
¢do artistica moderna sé é possivel através de linhas geométricas,
pois sé estas, sendo despojadas das caracteristicas acidentais dos
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objectos, conseguem reter as suas categorias essenciais e perma-
nentes. A expressio de uma intuicio individual do artista, opde
agora Hulme uma objectividade fundamental da representagao
artistica. Tal como nos afirma o autor:

The changing is translated into something fixed and
necessary. This leads to rigid lines and dead crystalline
forms, for pure geometrical regularity gives a certain
pleasure to men troubled by the obscurity of outside
appearance. The geometrical line is something absolutely
distinct from the messiness, the confusion, and the acci-
dental details of existing things. (Hulme, 1960: 86-7)

Na distin¢do, formulada por Worringer, entre arte geométrica
e arte naturalista, encontra Hulme os fundamentos para a dis-
tingdo, por ele anteriormente formulada, — sob influéncia de Pierre
Lasserre e do seu livro Le Romantisme francais (1907) —, entre
romantismo e classicismo. Com efeito, o pensamento de Hulme
sofre uma mudanca por volta de 1911 25 como consequéncia directa
do pensamento reacciondrio de Lasserre (cf. Levenson, 1984:
80-88), bem como de outros representantes do movimento nacio-
nalista francés, Action Frangaise. Em “Classicism and Roman-
ticism”, Hulme conjuga os fundamentos anti-roméanticos de Las-
serre com a acgdo politica de Charles Maurras, de modo a poder
retirar dai a conclusdo da inevitavel relagéo entre estética artistico-
-literaria e pensamento politico, o que lhe permite afirmar: “if you
asked a man of a certain set whether he preferred the classics or the
romantics, you could deduce from that what his politics were”
(Hulme, 1960: 114).

Assim, as ideias estéticas de Worringer vdo contribuir para que
Hulme possa articular melhor a sua crenca anti-humanista na
imperfectibilidade essencial do ser humano. A distancia entre o
criador e o mundo exterior, prépria da arte geométrica, e referida
neste ensaio, ecoa anteriores palavras do pensador inglés na defi-
nicdo que dé do verso classico, assim como na vitalidade da arte
naturalista podemos encontrar a exaltacdo subjectiva da poesia
romantica a que Hulme se refere no ensaio “Romanticism and Clas-

25. Levenson declara que o conhecimento de Hulme do grupo Action Frangaise
deve datar de 1911.
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sicism”. O facto de Hulme considerar que o homem ¢ um ser imper-
feito por natureza (adoptando, desse modo, a perspectiva a que
chama cléssica) vai ter consequéncias na forma como ira percep-
cionar a tendéncia para a abstrac¢do que encontra na arte geomé-
trica bizantina. Nesse sentido, a arte vital, ao considerar o homem
em perfeita unido panteista com a natureza, estaria no pélo oposto,
i. e., poderia alinhar numa visdo do mundo em que o homem ¢
encarado como “um reservatério cheio de possibilidades”. Esta ¢ a
perspectiva romantica, (nascida na Revolugao Francesa) tal como
definida por Hulme no ja referido “Romanticism and Classicism” 26.
E, portanto, essencial ter em conta a ideia fundamental que estru-
tura todo o pensamento de T. E. Hulme, segundo a qual o homem ¢
um ser absolutamente limitado. E esta nogio que o leva a distingao
entre Classicismo e Romantismo nos seguintes termos:

Put shortly, these are the two views, then. One, that
man is intrinsically good, spoilt by circumstance; and
the other that he is intrinsically limited, but disciplined
by order and tradition to something fairly decent. (...) The
view which regards man as a well, a reservoir full of
possibilities, T call the romantic; the one which regards
him as a very finite and fixed creature, I call the classical.
(ibid.: 117)

Esta crenca na imperfectibilidade do ser humano, que Hulme
denomina de visdo classica do mundo, radica na crenca no dogma
do pecado original, ou na apropria¢do que Hulme faz desse dogma.
S6 através da consciencializacdo da existéncia da divindade como
ser superior a si pode o homem ver-se como um ser intrinsecamente
limitado. Pelo contrario, a visido roméantica do mundo deriva do

26. Levenson contesta esta associacdo entre arte vital/romantismo e arte geomé-
trica/classicismo, pois afirma que o que estd em questio na oposicdo arte vital/geo-
métrica é o anti-humanismo de Hulme, que nada tem a ver com a oposi¢do roman-
tismo/classicismo (Levenson, 1984: 98). Contudo, apesar de ser bem evidente que no
ensaio “Modern Art and Its Philosophy” Hulme terd posto de lado o anteriormente
apregoado “revivalismo cléssico”, pondo agora romantismo e classicismo no mesmo
polo da oposigdo, parece-nos ter havido apenas uma substituicao de termos, com a
formulacdo de uma nova oposi¢do entre humanismo e anti-humanismo. Levenson
est4 naturalmente correcto quando afirma: “Classicism, then, is abandoned as insuf-
ficiently radical” (ibid.: 99); mas este abandono é apenas um intensificar do anti-
-humanismo que aparece ja em evidéncia em “Romanticism and Classicism”.



72 MARGARIDA ISABEL ESTEVES DA SILVA PEREIRA

facto do homem pensar poder substituir-se a divindade ao acreditar
nas infinitas possibilidades do seu préprio ser. Por isso Hulme
afirma:

I'may note here that the Church has always taken the
classical view since the defeat of the Pelegian heresy and
the adoption of the sane classical dogma of original sin.

(...)

By the perverted rhetoric of Rationalism, your
natural instincts are suppressed and you are converted
into an agnostic. (...) You don’t believe in a God, so you
begin to believe that man is a god. You don'’t believe in
Heaven, so you begin to believe in a heaven on earth. In
other words you get romanticism (ibid.: 117-18).

A consequéncia directa desta distingéio para a arte, e nomea-
damente para a literatura, seria a concepg¢do de uma poesia roman-
tica em que a ideia de beleza se associa a de infinito e, por outro
lado, de uma poesia classica em que, em tltima anélise, o verso tem
sempre em conta os limites do humananamente possivel. Nesta
perspectiva, a poesia roméntica redunda numa subjectividade de
pendor sentimental, de que a poesia classica é o oposto 27. Por isso,
Hulme afirma a necessidade de substituir a “imaginac¢do” roman-
tica pela “fantasia” classica, quando diz: “I shall have to prove then
two things, first that a classical revival is coming, and, secondly,
for its particular purposes, fancy will be superior to imagination”
(ibid.: 113).

Parece, pois, inevitavel ver uma certa semelhanca entre as
duas oposi¢des formuladas, embora elas correspondam a fases dife-
rentes do pensamento do autor. Para Hulme a relutancia que levaria

27. Toda esta teorizacdo poética estd naturalmente ligada ao Imagismo, de que
Hulme foi uma das principais vozes influenciadoras, sendo a principal (embora esse
seja ainda um ponto bastante controverso — cf. Levenson, 1984: 103-104). O “renas-
cimento clédssico” a que Hulme apela neste ensaio é aquele que é preconizado pelo
Imagismo a nivel literario, e que se consubstancia precisamente numa poética da
objectividade; objectividade do signo linguistico face & sua relagdo com a realidade
representada, como se depreenders pelas seguintes palavras de Ezra Pound: “Use no
superfluous word, no adjective which does not reveal something./Don’t use such an
expression as ‘dim lands of peace’. It dulls the image. It mixes an abstraction with the
concrete. It comes from the writer’s not realizing that the natural object is always the
adequate symbol” (citado em Zach, 1991: 231).
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a generalidade das pessoas a preferirem uma arte realista é a
mesma que as levaria a reconhecerem beleza apenas no verso
romantico. Isto porque, como aponta em “Romanticism and Clas-
sicism”, as pessoas estariam imbuidas de uma errada concepgio da
metafisica da arte que as levaria a associar a ideia de beleza 2 ideia
de infinito, ndo podendo, assim, apreciar a beleza das coisas
pequenas e concretas. Por outro lado, tal como a nova poesia,
que Hulme preconizava classica, teria que ser necessariamente dife-
rente do classicismo que antecedeu a época romantica, precisa-
mente porque o romantismo que se lhe seguiu o teria alterado
(cf. ibid.: 125), também a nova arte de tendéncia abstracta iria para
além das “formas geométricas simples encontradas na arte
arcaica”. Para Hulme, a tendéncia abstratizante da nova arte cul-
minaria na associagdo com a ideia de maquina (cf. ibid.: 104).

A partida, esta ideia da arte associada 4 maquina, formulada
pelo pensador inglés, poder-nos-ia levar a pensar na exaltacdo mari-
nettiana da civilizagdo industrial 28, mas Hulme logo nos precavém
contra tal conexdo ao afirmar: “It is difficult to define properly at
the present moment what this relation to machinery will be. It has
nothing whatever to do with the superficial notion that one must
beautify machinery” (ibid.: 104). Mas, apesar de nio ter ainda a
certeza da forma que a relagdo com as maquinas podera tomar na
arte moderna, T. E. Hulme néo deixa de referir uma perspectivacio
da arte que englobasse estruturas semelhantes as de uma maquina,
estruturas essas que, naturalmente, s6 poderiam ser realizadas
através de uma arte geométrica e que nada teriam a ver com a
fluidez da arte futurista. Bem pelo contrario, essas estruturas
seriam realizdveis através da rigidez de linhas da pintura cubista de
um Picasso ou, ainda melhor, da pintura e escultura de ingleses
como Lewis ou Epstein, artistas que ele tinha conhecido, através de
Pound, em 1912 (cf. Cork, 1976, vol. I: 139).

Na verdade, torna-se claro, ao lermos esta concepgdo de arte
geométrica, o que Wyndham Lewis tera tentado fazer através dos
seus quadros (alguns deles anteriores a este ensaio, como Figure
Composition, Creation ou os desenhos ilustrativos do Thimon of
Athens). O préprio Lewis, com a arrogancia que lhe é peculiar,
afirma em Blasting and Bombardiering: “All the best things Hulme

28. Que levaria Wyndham Lewis a epitomizar o Futurismo de “automobilism”.
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said about the theory of art were said about my art. (...) What he
said should be done, I did. Or it would be more exact to say that
1 did it, and he said it” (Lewis, 1982: 100). Deixando um pouco de
lado a insinuacdo bem lewisiana sobre quem é que tera sido o teé-
rico de quem 29, parece evidente, contudo, que Hulme terd feito
associacdes imprescindiveis entre aquilo que foi buscar a Worringer
e aquilo que terd visto em Lewis e Epstein 30.

Neste, como em outros pontos, a falta de originalidade do
pensamento hulmeano é impeditiva da sua classificagdo como fil6-
sofo. O préprio Wyndham Lewis o afirma, dizendo a este propésito:
“He was an art-critic, of a philosophic turn. Although he has been
called ‘a philosopher’, he was not that, but a man specializing in
aesthetic problems. Theory of knowledge, theology, or anything else
he dabbled in, was as the groundwork merely for the philosophic
understanding of art” (Lewis, 1982: 99). E um facto, como sugere
Michael Levenson, que as ideias de Hulme podem nzo ser filosofi-
camente inovadoras, mas isso ndo deve implicar uma menor
atencdo ao papel desempenhado pelo autor da doutrina do pecado
original na consolidagdo de todo o movimento modernista inglés.
Embora as suas ideias tivessem proveniéncia em correntes inte-
lectuais e filoséficas que vdo de Bergson a Sorel, passando por
Nietzsche, G. E. Moore ou Charles Maurras, Hulme conseguiu
sintetizar todos estes conhecimentos e formulé-los de um modo
coerente. Sera, entdo, mais proficuo considera-lo, tal como refere
Levenson, “as the name of an intellectual site, a place where intel-
lectual currents converged” (Levenson, 1984: 39).

Nzo podemos deixar de encontrar ao ler as paginas da Blast,
nocdes estético-filoséficas que muito aproximam o pensamento de
Lewis ao de T. E. Hulme, comecando pela forma como ambos per-

29. Insinuagio essa que podera ter a ver com um certo despeito que Lewis sentia
pela preferéncia que Hulme devotava a Jacob Epstein e que ¢é referida pelo préprio
Lewis em Blasting and Bombardiering, nos seguintes termos: “Epstein was, if I may
say so, more ‘literary’ than myself. He was unquestionably Hulme’s man (or perhaps
I should say Hulme was Epstein’s man) upon the social plane. They were great
friends, where I never stood in that relation to Hulme at all” (Lewis, 1982: 100). De
qualquer forma, Richard Cork refere a dificuldade em distringar “a verdadeira natu-
reza da sua relacio intelectual”, uma vez que Lewis s6 publicou pela primeira vez as
suas ideias sobre teoria estética no Verdo de 1914 (cf. Cork, 1976, vol. I: 138).

30. Em relacéo a isto, cf. Cork, 1976, vol. I: 138-40.
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cepcionam a representacdo artistica. E se isso é evidente através
dos quadros de Lewis, onde se nota uma progressdo acentuada para
uma cada vez maior abstrac¢io de linhas geométricas, ndo deixa de
ser perceptivel através dos Manifestos e Notas publicados na Blast.
De facto, toda a concepcao artistica de Wyndham Lewis radica,
tanto como a de T. E. Hulme, num anti-romantismo arreigado que
advoga para a arte uma exterioridade ao homem e a vida. Lewis
repudia o artista e a arte naturalistas, na medida em que a Natureza
nao é representavel, como afirma, por exemplo, em “Futurism,
Magic and Life”: “Nature is grown up. We could not make an
elephant” (Blast 1: 135). Para Lewis, tal como para Hulme ou
Pound, o artista ideal é um “selvagem”; mas nao o roméantico ‘bom
selvagem’ de Rosseau que se sente panteisticamente unido & natu-
reza. Trata-se, antes, do homem primitivo, cuja arte geométrica
advoga uma exterioridade essencial em relagdo a vida [“The Wild
Body and Primitive Brain have found a new outside art of their
own” 31 (ibid.: 133)] e, neste sentido, se encontra muito préxima da
objectividade do Cubismo analitico.

4. Nietzsche: da influéncia e negacio

Nietzsche, contrariamente a T. E. Hulme, é um caso de
influéncia ideoldgica bem mais complicado de descobrir, sendo
para isso necessario ter em consideracio o facto da sua influéncia
sobre o Futurismo ser também (ou talvez, mais obviamente) predo-
minante. Assim, ao considerarmos a influéncia de Nietzsche sobre
o Vorticismo teremos que ter em conta a forma como a sua filosofia
vai de encontro ao vitalismo do Futurismo, vitalismo esse que
Lewis ira repudiar. Torna-se importante relembrar que Nietzsche
¢ uma das vozes precursoras do Futurismo principalmente através
da exaltac@o do elemento dionisiaco na arte. Alids, toda a filosofia
vitalista de Nietzsche tende a corroborar os pressupostos antipas-
sadistas e energéticos do Futurismo, sendo relativamente seguro

31. Esta concep¢do do homem como selvagem, tinha-a Lewis comecado a
formular em Francga, quando, em férias na Bretanha, escreve alguns dos contos
que iriam mais tarde integrar o livro The Wild Body: A Soldier of Humour and Other
Stories (1927).
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afirmar-se, apesar de Marinetti o negar3?, que o homem futurista
poderia ser a incarnag¢do do Super-homem de que Nietzsche nos
fala em Assim Falava Zaratustra. Por outro lado, o Vorticismo mos-
tra-se teoricamente bem mais préximo da estética anti-vitalista de
Hulme, opondo, assim, a vitalidade dionisiaca dos futuristas, a dis-
tanciacdo de uma arte separada da vida. No Vorticismo ha, sem
dtvida, uma recusa do vitalismo de Bergson e de Nietzsche, recusa
essa que terd que ser entendida concomitantemente com a exal-
tacdo desse mesmo vitalismo pela estética futurista.

Por outro lado, tal como Tom Normand sugere, existe em
Lewis uma influéncia nitzscheana menos directamente apreensivel,
que diz respeito a concep¢do que Lewis tem da arte e do artista.
Refere Normand que a visdo que Lewis tem do artista como indi-
viduo separado das massas tem a sua raiz na obra de Niezsche,
A Origem da Tragédia 33 (cf. Normand, 1992: 19-26). Deixando de
lado a argumentagdo proposta por Normand referente a influéncia
da dialéctica entre os elementos apolineo e dionisiaco sobre as his-
térias de The Wild Body, parece-nos interessante destacar a sua
sugestdo quanto 2 origem do individualismo de Wyndham Lewis,
na medida em que este é um factor preponderante para a anélise da
estética vorticista. Se, apesar de tudo, se nos afigura extremamente
redutor fazer uma associacdo directa da concep¢do artistica de
Lewis com a de Nietzsche, ndo sera de todo incongruente ver, em
certas passagens de A Origem da Tragédia, alguma similaridade
entre as duas visées de arte. Nesta obra inicial da sua carreira, vé
Nietzsche na arte a tinica salvagdo para o horrivel e o absurdo da
existéncia humana 34, o que lhe permite afirmar que “s6 como fend-
meno estético nos é possivel justificar que o mundo exista eterna-

32. No manifesto “Contra os Professores”, Marinetti afirma: “Na nossa luta contra
a paixdo professoral do passado, renegamos violentamente a doutrina de Nietzsche.
(...) Nietzsche permanecerd, apesar de todas as suas projecgdes em direcgdo ao
futuro, um dos mais acérrimos defensores da grandeza e da beleza antigas” (Fer-
reira, 1979: 77-8).

33. Trata-se de uma das primeiras obras de Nietzsche, publicada pela primeira vez
em 1892 com o titulo original de Die Geburt der Tragodie: Aus dem Geiste der Musik.

34. Refere o filésofo: “Aqui, no mais alto perigo para a vontade, a arte surge e
avanca como um deus salvador que traz consigo o balsamo benfazejo: s6 ela tem o
poder de transformar o aborrecimento do que hé de horrivel e de absurdo na exis-
téncia, e transforma-o em imagens ideais que tornam agradavel e possivel a vida”
(Nietzsche, 1988: 70).
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mente” (ibid.: 59). Sendo assim, o artista assume um papel primor-
dial de sustentador da eternidade do mundo, o que lhe confere um
poder de superioridade em relacido as massas, como fica evidente
nas seguintes palavras:

Mas o «publico» nédo passa de uma palavra; néo &, de
modo nenhum, um valor sempre igual e constante. Porque
haveria o artista de se julgar obrigado a submeter-se a um
poder cuja forca reside apenas no numero? Se o artista
acha que, pelas suas aspiracbes e pelo seu génio, é um
homem superior a cada um dos espectadores em parti-
cular, como lhe serd possivel ter mais alta consideraciao
ou estima pela expressido colectiva dessas mentalidades
inferiores do que pela inteligéncia do espectador melhor?
(ibid.: 92)

Que Lewis desenvolve, ao longo da sua carreira, uma perspec-
tiva supremamente elitista da arte e do artista sera facilmente per-
ceptivel através da leitura de quase todos os seus textos, sejam eles
de ficcdo ou ndo; mas que essa perspectiva possa coexistir com um
projecto de vanguarda revoluciondrio é algo que resultara algo
paradoxal no Vorticismo. Neste aspecto, o Vorticismo, ndo dei-
xando nunca de se constituir como um projecto de vanguarda, que,
como tal, se projecta para fora da esfera autonémica da arte,
esconde, por outro lado, uma concepgao elitista da arte, que esta
em completa contradigdo com os propésitos enunciados 35.

Finalmente, e por muito que Lewis tenha tentado escamotear
as similaridades entre os dois movimentos, é inegavel que a energia
e a agressividade com que ambos os movimentos tentaram des-
pertar as sociedades as quais se dirigiam (e, refiro-me, especifica-
mente, as sociedades italiana e inglesa) contém em si a pratica da
tabula rasa apreendida em Nietzsche. Ndo podemos, pois, deixar de
ter em conta a influéncia do filésofo alemao, mesmo se, em muitos
aspectos, o contetido dos manifestos e criticas contidos na Blast
possam aparentemente negar a sua influéncia.

35. E sera interessante recordarmos que Lewis se auto-define como “highbrow”
—“I am what is described as a ‘highbrow’. That is the first thing about me; it
underlies, and influences, all the other things that I am — all the things that is not
desirable to be” (Lewis, 1984: 15).
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B. Brast: Os MANIFESTOS DO VORTICISMO

A primeira vista a revista Blast é indissociavel do Futurismo,
porquanto o seu aspecto gigantesco, os seus grandes caracteres
assimétricos, a sua extravagante cor vermelha e a energia transmi-
tida pelas reprodugées de quadros vorticistas nos reportam para a
revolucido tipogréfica, tal como proposta por Marinetti no mani-
festo Destruicdo da sintaxe, Imaginacdo sem fios e palavras em
liberdade 36. Contudo, esta primeira impressido de semelhanca ine-
géavel comega a esbater-se 2 medida que lemos os manifestos e nos
apercebemos dos ataques e criticas que, nos dois ndmeros da
revista, sdao desferidos contra o Futurismo.

A formulacdo de uma estética vorticista original é composta
por todos os elementos previamente enunciados e seria absoluta-
mente impossivel tentarmos uma anélise dos manifestos e criticas
contidos na Blast sem uma visdo histérica e tedrica de todos os
aspectos que se debatem nas pédginas desta revista e que, ndo rara-
mente, sdo apenas subentendidos ou mesmo camuflados. E, pois,
importante ter em mente que o Vorticismo se constitui estetica-
mente vis-a-vis o Cubismo e, principalmente, o Futurismo e, por
outro lado, que a formula¢do dessa estética original é ideologica-
mente devedora do pensamento de Hulme e do conservadorismo
politico do seu principal teérico, Wyndham Lewis. Isso é o que ten-
taremos de seguida demonstrar pela analise dos principais textos
vorticistas, isto é, os seus manifestos, contidos todos no primeiro
ntamero da Blast. A Blast 2, sendo um ‘ntmero de guerra’, é menos
agressiva nos seus artigos, mas mais explicativa, assumindo uma
funcio pedagdgica que se encontra arredada do primeiro ntimero.
Neste segundo numero encontraremos varios textos explicativos
das vérias correntes artisticas que surgiam por toda a Europa, um
dltimo manifesto do escultor francés Henri Gaudier-Brzeska (que,

36. Onde Marinetti afirma a necessidade de criar um livro que fosse “I'espressione
futurista del nostro pensiero futurista” (De Maria, 1994: 109). Para isso, seria neces-
sario dirigir uma revolucdo contra a “armonia tipografica della pagina” (id.: ibid.).
Assim, propde-se usar diversas cores e caracteres como expressdo do fluxo e refluxo
do estilo futurista (“Noi useremo perciod in una medesima pagina, tre o quattro colori
diversi d'inchiostro, e anche 20 caratteri tipografici diversi, se occorra” (id.: ibid.).
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entretanto, havia morrido na guerra), especificamente dedicado aos
aspectos técnicos da sua prépria escultura, bem como um Manifesto
de Lewis, que, grosso modo, repete as ideias contidas nos manifestos
da Blast 1. Assim, a analise dos manifestos que se segue diz respeito
aqueles que estdo contidos no primeiro nimero da revista.

1. Primeiro manifesto: Long Live the Vortex!

Ha dois vectores fundamentais que presidem a elaboracio
deste primeiro manifesto. O primeiro, como sera perceptivel pelo
titulo, é o antincio de uma nova vanguarda, inglesa, com pretensées
de destruir o academismo da sociedade moderna e civilizada:

To make the rich of the community shed their educa-
tion skin, to destroy politeness, standardization and aca-
demic, that is civilized, vision, is the task we have set
ourselves. (Blast 1: 7)

Neste sentido, como movimento de vanguarda, o Vorticismo
vai apelar 4 massa populacional inglesa, supostamente se insti-
tuindo como um movimento popular. Contudo, este propésito van-
guardista acaba por gerar uma total contradi¢do com a concepgio
aristocratica do artista inerente a Wyndham Lewis. Contrariamente
a Marinetti, Wyndham Lewis (tal como Pound) ndo sentia um par-
ticular apre¢o pelas massas populacionais; nesse sentido, o seu dis-
curso de tendéncia nitzscheana resulta, como vimos ja, emblema-
tico da mais profunda aporia vanguardista, na medida em que usa
um registo aparentemente popular com tudo o que de mais apela-
tivo contém, registo esse que camufla a concepg¢éo lewisiana da pri-
mazia do individualismo artistico. Tal contradicdo é apenas o
reflexo da incoeréncia inerente ao préprio pensamento de Lewis
(bem como ao de todas as vanguardas artisticas e literarias) cujo
desprezo recalcitrado pelas massas contradiz a popularidade anun-
ciada do “seu” projecto de vanguarda, como se torna perceptivel
neste manifesto:

Blast will be popular, essentially. It will not appeal to
any particular class, but to the fundamental and popular
instincts in every class and description of people, TO THE
INDIVIDUAL. The moment a man feels or realizes himself
as an artist, he ceases to belong to any milieu or time. Blast
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is created for this timeless, fundamental Artist that exists
in everybody.

(o)

Popular art does not mean the art of the poor people,
as it is usually supposed to. It means the art of the indivi-
duals. (id.: ibid.).

Por isso mesmo, e ironicamente, os vorticistas vao apelar, ndo
a consciéncia da comunidade a que se dirigem, mas, pelo contrario,
2 inconsciéncia e “estupidez” préprias de todas as massas, pro-
clamando: “WE NEED THE UNCONSCIOUS OF HUMANITY — their
stupidity, animalism and dreams” (id.: ibid.).

O segundo vector deste manifesto é a apresentagdo de uma
nova estética, da qual se pretende realcar um elemento funda-
mental que percorre todos os manifestos vorticistas — a concepgéo
da rotal separagdo entre arte e vida. E precisamente este distancia-
mento da arte em relacdo a vida que melhor fundamentara a argu-
mentacéo vorticista contra o Futurismo. Ao contrério da arte vita-
lista do Futurismo, os vorticistas proclamam-se os arautos de uma
nova arte, e nio os transformadores do mundo. Por isso afirmam
“We want to leave Nature and Men alone”, distanciando-se, assim,
do Futurismo:

We do not want to change the appearance of the world,
because we are not Naturalists, Impressionists or Futurists
(the latest form of Impressionism), and do not depend on
the appearance of the world for our art (id.: ibid.).

Na verdade, Lewis insiste na proclamac¢do do anti-vitalismo
como caracteristica essencial da nova arte, de que o Vortex pretende
ser o modelo. Por isso, em “Our Vortex”, Lewis elabora uma compli-
cada dialéctica Arte/Vida, baseada na oposi¢cdo Passado-Futuro/Pre-
sente, cabendo ao primeiro pélo desta oposi¢ao a vida (e, portanto, a
arte futurista), e ao segundo, a arte energética do Vorticismo 37:

For our Vortex is uncompromising.

We must have the Past and the Future, Life Simple,
that is, to discharge ourselves in, and keep us pure for non-
life, that is Art.

37. A este propésito, Ana Gabriela Macedo refere: “This statement does not mark
an unbridgeable gap between Futurism and Vorticism, since (...) Marinetti was the
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The Past and the Future are the prostitutes Nature
has provided.
Art is periodic escapes from this Brothel. (ibid.: 148)

E de real¢ar que o manifesto “Long Live the Vortex!”, como
alias todos os outros, deixa bem vincada a discrepancia em relagao
ao Futurismo, ndo sé através do argumento anti-vitalista, como
também através da constante depreciacdo do movimento italiano
como movimento de vanguarda, identificado com as ultimas
formas de esteticismo finissecular. O Futurismo é, neste manifesto,
invectivado como a ultima forma de Impressionismo e mesmo a
obsessdo marinettiana pela maquina é vista como uma eflores-
céncia romantica, comparavel ao decadentismo de Oscar Wilde,

aqui epitomizado de futurista:

Wilde gushed twenty years ago about the beauty of
machinery. Gissing, in his romantic delight with modern
lodging houses was futurist in this sense.

The futurist is a sensational and sentimental mixture
of the aesthete of 1890 and the realist of 1870. (ibid.: 8)

Esta ideia, expressa no primeiro Manifesto do Vorticismo é
mais tarde retomada num ensaio publicado em Time and Western
Man 38, onde Lewis se propde definir “romance” e onde refere:

That there could be anything “beautiful” about
machinery, or anything “romantic” about industry, was
never so much as entertained by the victorian mind. (...)
The conception of the romance of industry (...) marks the
frontier between the Money-age in which we live, and the
still aristocratic and feudal age that preceded it — when
love and war were the typical “romances”, what we still
think of as the Romance-age proper. (Lewis, 1993: 3)

Esta depreciacdo do sentimentalismo italiano sera uma cons-
tante ao longo das paginas da Blast, (redundando, em ultima

first to have said, as early as 1912, that “futurism” was not the best name for the
movement represented; “presentism” was in fact more suitable” (Macedo, 1989: 155).

38. Referimo-nos ao primeiro ensaio do livro, intitulado “Some of the Meanings
of Romance” (Lewis, 1993: 3-10).
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andlise, numa oposi¢éo de indole nacionalista) e sera expressa, de
forma mais sistematizada, no terceiro manifesto contido no
nimero um da revista.

2. O Futurismo do manifesto Blast/Bless

O segundo manifesto vorticista que aparece na Blast é, de entre
todos, aquele que comporta um arranjo grafico mais atractivo e
também aquele que mais semelhancas apresenta com o Futurismo.
Isso € visivel na composicido tipografica das paginas que contém
o manifesto (claramente devedoras do manifesto futurista de
Guillaume Apollinaire, intitulado “L’Antitradition Futuriste” 39),
mas também na dupla estruturagdo dos seus campos semanticos.
Substituindo o “roses aux” e “merde aux” do manifesto de Apolli-
naire por um explosivo “blast” e um amigavel “bless”, o manifesto
apoia-se sobre uma dialéctica destruigio/construcio, dividindo-se
entre aquilo que o Vorticismo pretende destruir e aquilo que pre-
tende construir ou, pelo menos, preservar, com a particularidade
de, nalguns casos, serem os mesmos os elementos que se encontram
nos dois pélos desta dualidade (Blast/Bless England, France, the
English humour).

N&o hé neste manifesto qualquer indicacdo da teoria estética
subjacente ao Vorticismo nem tdo-pouco qualquer invectiva contra
o Futurismo, o que nos leva a crer que teria sido produzido antes da
ruptura com Marinetti e antes mesmo da existéncia do Vorticismo
como movimento (nio ha qualquer mencéo ao Vorticismo em todo
o manifesto).

Assim, o tnico vector deste manifesto &, tal como no “Mani-
festo Fundador do Futurismo”, o de denunciar e invectivar, por um
lado, 0 academismo e esteticismo instalados nos meios artisticos e,
por outro, a burguesia, o provincianismo e o materialismo da socie-
dade inglesa. Desta forma o manifesto mostra-se devedor da agres-
sividade da propaganda marinettiana, agressividade essa para a
qual contribuem, a nivel grafico, os caracteres enormes e irregu-

39. Cf., a este respeito, o artigo de Alan Windsor, “Wyndham Lewis’s «Blast and
Bless»”, in Cianci (ed.), Wyndham Lewis: Letteratura/Pittura, Sellerio editore,
Palermo, 1982.
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lares das paginas que o contém. Este é o manifesto de vanguarda
por exceléncia: dindmico, agressivo, através do qual se exorta a des-
trui¢do da sociedade burguesa e a construcio de uma nova forma
de ver o mundo através da arte. Com este manifesto a vanguarda
inglesa mostra o seu repudio em relagido a todo o pensamento e
invengdes progressistas nascidas naquilo que Calinescu refere
como a modernidade positivista burguesa, contra a qual a ‘outra’
modernidade se insurge (cf. p. 23-24). Isso fica bem evidente,
por exemplo, quando se proclama: “WRING THE NECK OF all
sick inventions born in that progressive white wake. / BLAST their
weeping whiskers — hirsute / RHETORIC of EUNUCH and
STYLIST — / SENTIMENTAL HYGIENICS/ROUSSEAUISMS (wild
nature cranks) (...)” (Blast 1: 18).

Para além disso, encontramos aqui algumas das isotopias hul-
meanas, nomeadamente a que concerne a tendéncia classicista da
arte. Essa é a tnica razio que leva Wyndham Lewis a afirmar
“BLESS the HAIRDRESSER” (ibid.: 25), porquanto a ele se deve o for-
malismo (“He trims aimless and retrograde growths / into CLEAN
ARCHED SHAPES and ANGULAR PLOTS”) e o anti-vitalismo (“He
attacks Mother Nature for a small fee”) artisticos que fundamentam
o pensamento estético de Hulme.

Um outro aspecto a realcar neste manifesto é a sugestdo de
um certo nacionalismo que nos remete para a preponderancia da
politica reaccionéria de Lewis, sendo na formulagido do projecto
vorticista, pelo menos no pensamento dos seus autores. Tal é per-
ceptivel pela forma como, quer a civiliza¢do industrial inglesa, quer
os seus portos, sdo ‘abencoados’, em contraponto com a invectiva
contra o sentimentalismo francés, quando é proclamado: “OH
BLAST FRANCE (...) SENTIMENTAL GALLIC GUSH / SENSATIO-
NALISM / FUSSINESS” (ibid.: 13). Mas, para mais claramente com-
preendermos o alcance deste aspecto do Vorticismo sera necessario
passarmos a analise daquele sobre o qual Lewis afirmou ser o mais
importante manifesto do Vorticismo 40,

40. Em Blasting and Bombardiering, Wyndham Lewis refere-se ao terceiro mani-
festo que aparece na Blast 1 como “Great London Vortex” (apesar deste nome nio
aparecer na revista), dizendo: “I will not reproduce the major Manifesto (of the ‘Great
London Vortex’) signed by R. Aldington, Aubuthnot (sic.), L. Atkinson, Gaudier
Brzeska, J. Dismor, C. Hamilton, E. Pound, W. Roberts, H. Sanders, E. Wadsworth,
Wyndham Lewis” (Lewis, 1982: 37, italicos meus).
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3. Arte vorticista e “Anglo-Saxon genius”

Este manifesto, de todos o mais longo e mais sistematicamente
organizado (est4 dividido em sete partes, cada uma delas numeri-
camente estruturada por pontos), é aquele que melhor define a
ideologia de Lewis e dos vorticistas. Parece-nos que, para além de
uma certa concepgio artistica de cariz nitzscheano 4!, existe nele
uma concepgio politica de pendor claramente reaccionario. Por
algum motivo este manifesto levantou fortes suspei¢bes na comu-
nidade politica inglesa (nomeadamente no Primeiro-Ministro), tal
como nos relata Lewis, talvez até exageradamente, em Blasting and
Bombardiering 42. :

“Beyond Action and Reaction we would establish ourselves”
(Blast 1: 30). Assim se inicia o manifesto, estabelecendo a base da
argumentacio vanguardista que preside a sua elaboragao: vanguar-
dista no sentido em que se assume na sua agressividade, como €
perceptivel pelo uso de vérias metaforas guerreiras, como por
exemplo: “We discharge ourselves on both sides” ou “We fight first
on one side, then on the other (...)” (id.: ibid.); vanguardista, ainda,
porque o objectivo é a destruigéo a-politica e mercenaria da insti-
tuicdo Arte — “We are Primitive Mercenaries in the Modern World.
/ Our Cause is NO-MAN'S” (ibid.: 30-31).

Contudo, por detras desta asser¢do a-politica da vanguarda
vorticista encontra-se uma concepgao aristocratica do artista como
um ser acima do bem e do mal, tal como entendido por Nietzsche;
essa concepcio vem, mais uma vez, desvendar a profunda antitese
do projecto vorticista como projecto de vanguarda. Tendo em conta
aquilo que é formulado no manifesto de abertura acerca da indivi-
dualidade dos seres aos quais a Blast se dirige, parece-nos ser per-
tinente associar o mercenarismo aqui referido 2 demissao do artista

41. Tal como expressa no ja citado A Origem da Tragédia.

42. Onde refere: “Mr. Asquith unquestionably displayed a marked curiosity
regarding the ‘Great London Vortex’, in which he seemed to think there was more
than met the eye. He smelled politics beneath this revolutionary artistic technique”
(Lewis, 1982: 51). Naturalmente, como Lewis afirma [“I was, I protest again, com-
pletely innocent of all political motives” (id.: ibid.)], ele nao tinha qualquer intencdo
politica real (como alids nédo a poderia ter nenhuma das vanguardas), mas néo pode-
remos deixar de descortinar uma ideologia reaccionéria nas palavras deste mani-
festo.
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de um qualquer papel moralista no mundo. Tal como defendido por
Nietzsche, poder-se-4 ver na arte o tinico caminho de remissido da
existéncia humana, mas nio se podera pedir ao artista que des¢a do
seu Olimpo criativo.

H4, ainda, um outro elemento do manifesto que nos leva a
associar a concep¢do de arte nele enunciada a Nietzsche e a
A Origem da Tragédia: trata-se da dialéctica entre o instinto dioni-
sfaco e o espirito apolineo como forma revitalizadora da arte. Tal
dialéctica é detectavel pela forma como comédia e tragédia se
fundem na noc¢éo estética aqui proposta:

9. We only want Humour if it has fought like Tragedy.

10. We only want Tragedy if it can clench its side-
muscles like hands on it’s (sic) belly, and bring to the
surface a laugh like a bomb. (ibid.: 31)

Certamente deveremos ver aqui uma referéncia ao tradicional
humor inglés, que Lewis pretende repelir da arte anglo-saxénica e
contra o qual langca um dos seus explosivos ‘blast’; o humor que
Wyndham Lewis tem em mente para a nova arte é bem mais ener-
gético e corrosivo 43, um humor que, diga-se, iria conformar toda a
concepg¢ao satirica da sua arte. No entanto, nio sera de todo abu-
sivo ver nesta asser¢io uma reminiscéncia da alianga entre instinto
dionisiaco e espirito apolineo como configuradores da “realizagéo
suprema dos fins artisticos” (Nietzsche, 1988: 167).

Essa realizacdo suprema da arte dependera, sobretudo, do
espirito de cada povo. E, a nosso ver, tocamos aqui no ponto fun-
damental deste manifesto, que consiste precisamente na conscien-
cializacdo da existéncia de uma vontade criadora prépria de cada
nacao, isto é, de um instinto criativo de raiz nacional. Desta forma,
atinge Lewis o cerhe da questdo que o leva a repudiar o Futurismo,
bem como as outras vanguardas continentais. Um dos pontos
essenciais deste manifesto é a oposicdo entre uma arte do Norte

43. Esta fungdo corrosiva do humor é, em Lewis, a principal caracteristica de van-
guarda, na medida em que, para ele, s6 através do humor pode o artista (e a huma-
nidade em geral) aspirar & ruptura social. Leia-se, a este propésito, o que Lewis
escreve em Blasting and Bombardiering: “The function of Karl Marx — this has never
been properly understood — is that of the Marx Brothers; to disrupt — but comically,
of course, since human life could not be serious if it tried” (Lewis, 1982: 16).
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(anglo-saxénica) e uma arte do Sul (latina), assim se rejeitando
muito marcadamente as pretensdes internacionalistas de Marinetti
e do Futurismo no que concerne ao caso especifico inglés. Depois
de enumerar, na segunda parte do manifesto, quer os ‘defeitos’ da
sociedade inglesa, quer os ‘defeitos’ da estética futurista, Lewis
demarca-se de qualquer outra estética que néo tenha em conta as
qualidades especificas do caracter e da raca ingleses; ou seja, os
vorticistas proclamam a necessidade de revitalizar a arte inglesa,
mas fazem questdo de demonstrar que essa revitalizacdo deverd
ter em conta as caracteristicas muito préprias da cultura anglo-
-saxénica. Por isso afirmam: “Just as we believe that an Art must be
organic with its Time, / So we insist that what is actual and vital for
the South, is ineffectual and unactual in the North” (Blast I: 34).

De forma a proclamar a diferenca de caracter entre os povos
do Sul e os do Norte, bem como a superioridade da civilizagéo
industrial inglesa, Lewis refere como natural, para os ingleses, a exis-
téncia das maquinas — “For, in the forms of machinery, Factories,
new and vaster buildings, bridges and works, we have all that,
naturally, around us” (Blast 1: 40) — e, por isso, reclama para os
ingleses a legitimidade de uma nova expressdo artistica baseada
na civilizacdo industrial, produto do “génio Anglo-Saxao” (ibid.:
30-42). Ecoando Hulme em “Romanticism and Classicism”, o
“Manifesto” define a arte do Sul como predominantemente roman-
tica, por contraponto com a arte do Norte, que seria a legitima voz
de uma nova civilizacdo, fundada numa arte de caracteristicas
duras e aridas:

They [Englishmen] are the inventors of this bareness
and hardness, and should be the great enemies of
Romance (ibid.: 41).

Nio poderd haver davida quanto ao sentido da palavra
“romance”, tal como usada por Lewis, e quanto a coincidéncia com
as defini¢bes de Romantismo e de arte geométrica propostas por
Hulme. Se alguma duavida subsistisse, contudo, Wyndham Lewis
dissipé-la-ia pela forma como definiu “romance” no ja citado ensaio
intitulado “Some of the Meanings of Romance”. Aqui, Lewis distin-
gue dois significados de “romance”: um, em que a palavra se opde
a realidade, termos que sdo usados, contrastivamente, para distin-
guir sonho ou ilusdo de verdade; outro, em que roméantico se opde
a classico, de modo a haver um contraste entre uma expressao
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popular e pituresca e uma outra de construgio formal 4. O facto
que aqui nos interessa apontar, no entanto, é que, na primeira
acep¢do, a palavra “roméantico” pode ser oposta a ciéncia positi-
vista, adquirindo, assim, um sentido negativo. Como refere Lewis:
“We say romantic’ when we wish to define something too emotio-
nalized (according to our positivist standards), something opposed
to the actual or the real (...)" (Lewis, 1993: 9). Este parece ser o
sentido que Lewis atribui ao Futurismo quando, no manifesto em
questdo, declara: “The Latins are at present, for instance, in their
‘discovery’ of sport, their Futuristic gush over machines, aero-
planes, etc., the most romantic and sentimental ‘moderns’ to be
found” (Blast I1: 41). Para Lewis a célebre analogia de Marinetti
entre um carro de corrida e a Vitéria de Samotracia ndo passaria,
assim, de um delirio dos latinos pela civiliza¢éo industrial, que para
os ingleses era algo de absolutamente natural. Afinal,

1. The Modern World is due almost entirely to
Anglo-Saxon genius, — its appearence and its spirit.

2. Machinery, trains, steam-ships, all that distin-
guishes externally our time, came far more from here
than anywhere else. (ibid.: 39).

Deste modo Wyndham Lewis tragava bem a distancia que lhe
convinha impor entre Vorticismo e Futurismo, reclamando para o
‘seu’ movimento uma superioridade civilizacional, que se reflectiria
num avango artistico em relagdo ao Futurismo. Esta exibicdo de
superioridade civilizacional por parte de Lewis é corroborada por
um episédio referente a um encontro entre Lewis e Marinetti, e
relatado pelo lider vorticista na sua autobiografia Blasting and
Bombardiering, em que Marinetti tenta convencé-lo a tornar-se futu-

44. Neste mesmo ensaio Lewis refere ainda a oposi¢do encontrada em Hulme
entre Romantismo e Classicismo, sendo bastante explicitas as conotagdes politicas
que estdo na base do sentido atribuido por Hulme a doutrina do pecado original,
nomeadamente quando diz: “If in its origin the ‘classic-romantic’ opposition pos-
sessed a political connotation — namely, the ‘classical’ standing for the “old order”,
tradition and authority, the ‘romantic’ for the new insurgent life of the popular ima-
gination, the self-assertion of the populace; so today it still conforms to that political
symbolism. The ‘classical’ is the rational, aloof and aristocratical; the ‘romantic’ is
the popular, sensational and ‘cosmically’ confused” (Lewis, 1993: 9).
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rista, ao que Lewis tera respondido negativamente, adiantando o
seguinte argumento: “[Futurism] has its points. But you Wops insist
too much on the Machine. You're always on about these driving-
belts, you are always exploding about internal combustion. We've
had machines here in England for a donkey’s years. Theyre no
novelty to us” (Lewis, 1982: 34).

E na expressdo de uma superioridade civilizacional inglesa,
mais do que na formulagéo de teorias estéticas supostamente origi-
nais, que poderemos encontrar, a nosso ver, a raiz da originalidade
do Vorticismo em relacdo aos movimentos de vanguarda continen-
tais. Nesse caso, a questdo da originalidade do Vorticismo em
relacéo ao Futurismo, devera ser colocada, mais do que ao nivel da
teoria e praticas estéticas, ao nivel politico. Ao contrario do que
afirma Dasenbrock (1985: 24-7), para quem o Vorticismo repre-
senta uma tentativa estética essencialmente distinta do Futurismo,
parece-nos que a originalidade do movimento inglés consistira fun-
damentalmente na tentativa de traduzir para o plano nacional uma
nova atitude artistica de que Marinetti terd porventura sido a
expressao mais coerente. Nesse sentido, o Vorticismo, tanto quanto
o Futurismo italiano, radica numa vincada politica nacionalista,
que sera facilmente percebida através da forma como Lewis opde
uma arte do Norte a uma arte do Sul e que se podera confirmar
através da leitura, por exemplo, de “The Art of the Great Race”,
onde Lewis afirma:

There is in every nation an inherently exotic element.
But this “foreign” element is usually the most energetic
part, and that side on which the race is destined to expand
and renew itself. The English have never been so insular
and “English” as at the present moment. When a people
first comes in touch with neighbouring races, its obstinate
characteristics become momentarily more pronounced
than ever. (...) In an age of ripe culture the different ele-
ments or races in a people become harmonised. It is then
that the universal artists peacefully flourish. The universal
artist, in fact, is in the exactest sense national. He gathers
into one all the types of humanity at large that each
country contains. We cannot have a universal poet when
we cannot have a national one (Blast 2, 1993: 71-2).

A universalidade aqui proclamada tem uma raiz nacional e,
apesar de muitos dos membros do Vorticismo (porventura os mais
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importantes) ndo serem ingleses, isso ndo invalida uma exaltagao
nacionalista por parte de Lewis, contrariamente ao que Dasenbrock
argumenta ao afirmar: “Hence, whereas the Vorticists borrowed the
methods of the Futurists, their aims remained distinct. They did not
want to make the world Vorticist; they wanted to make Vorticist
art” (Dasenbrock, 1985: 25). O facto de Wyndham Lewis nao ser
inglés, mas sim de nacionalidade canadiana, ndo é preponderante
para dissociar o Vorticismo da Inglaterra, pois se assim fosse néo
poderiamos sequer falar dele como um movimento de vanguarda
inglesa 4. E notério que o “artista universal”’, cujo aparecimento
Lewis prevé &, antes de mais, a expressdo do elemento anglo-saxé-
nico, tal como a arte universal que Marinetti previa ser o Futu-
rismo, seria marcadamente latina. Neste sentido, Wyndham Lewis
langa o Vorticismo como um movimento que pretende original.
Parece-nos, pois, seguro equacionar a tdo proclamada rivalidade
entre arte do Norte e do Sul, com uma rivalidade entre Futurismo
e Vorticismo e ver nesta rivalidade uma exaltagio nacionalista, em
que o que se pretende, em udltima analise, sera criar um movimento
bem mais coeso e coerente do que o “automobilismo” marinettiano.
Se ndo, atentemos nas palavras que se seguem as supra-citadas:

Hardly anywhere is there a sign of an “actual” and
contemporary state of mind or consciousness. (...) All this
is because the “present” is not ripe. There are no “Futu-
rists” at all (only a few Milanese automobilists). But there
are some Primitives of a Future equilibrium (Blast 2: 72).

O Futurismo nio é, bem entendido, o Ginico movimento que
serve de contraponto 2 exaltagdo nacionalista de Wyndham Lewis.
Na verdade, a oposicdo Norte/Sul tem em consideragdo, ndo sé a
arte futurista italiana, como também toda a cultura francesa a qual
os ingleses, nos ultimos anos, se tinham aparentemente submetido.
Por isso, como verificAmos j4, na sequéncia de “Blasts”, Lewis faz

45. A este propésito, Richard Cork comenta a dualidade dos ‘Blast’ e ‘Bless’ ini-
ciais, invocando precisamente o nacionalismo que estara por tras de tal dualidade.
Assim, refere este autor: “The contrasting group of adjectives also went some way
towards expressing his own double-edged feelings about the country [Lewis] had
elected to transform. In this sense, the blasting/blessing format was an organised and
constructive dialectic, purging the nation of its besetting maladies in order to isolate
its positive qualities” (Cork, 1976: vol. I, 242, itélicos meus).
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questdo de repudiar a Franga, tanto quanto repudia a Inglaterra.
No “Manifesto of the London Vortex”, este “Blast” contra Franca
alarga-se numa explicacdo do nacionalismo proclamado, como se
depreende das palavras que iniciam a terceira parte deste mani-
festo:

1. We have made it quite clear that there is nothing
Chauvinistic or picturesquely patriotic about our conten-
tions.

2. But there is violent boredom with that feeble Euro-
peanism, abasement of the miserable “intellectual” before
anything coming from Paris, Cosmopolitan sentimentality,
which prevails in so many quarters. (Blast 1: 34)

Seria aos ingleses que caberia a tarefa de promover esse ‘equi-
librio futuro’ de que Lewis nos fala em “The Art of the Great Race”.
Infelizmente para Lewis, esse equilibrio ndo seria protagonizado
pelo Vorticismo, ao qual a guerra se iria sobrepor, ndo o deixando
ir muito mais além de duas publica¢des da Blast. Apropriadamente,
em 1937, Wyndham Lewis refere-se aos ‘homens de 1914’ como,
"the first men of a Future that has not materialized" (Lewis, 1982:
256) e o Vorticismo ndo poderia ser um exemplo mais paradigma-
tico da ndo concretizac¢do do futuro das vanguardas histéricas.

4. Vortex Pound e Vortex Gaudier-Brzeska

Nzo quereriamos finalizar este capitulo sobre o Vorticismo
sem antes nos referirmos aos dois outros elementos que, junta-
mente com Wyndham Lewis, mais contribuiram para a formula¢io
de um projecto de vanguarda inglés. Tal como Pound refere numa
ja citada carta a Gladys Hynes (cf. p. 51-2), o Vorticismo é um
projecto de Lewis, contando com as participagdes de Pound, para
a poesia, e de Henri Gaudier-Brzeska, para a escultura. Nessa
medida, aparecem na Blast manifestos assinados pelos dois colabo-
radores de Lewis (no que diz respeito ao Vorticismo), o que vem
confirmar a importancia destes dois artistas no projecto. Contudo,
quer um, quer outro dos manifestos se diferencia de tal modo
daqueles escritos por Lewis que nos é facil perceber a razio por que
cada um dos seus autores necessitou de um manifesto préprio para
expor as suas ideias.
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O manifesto de Pound, intitulado “VORTEX. POUND”, estru-
tura-se em seis partes cujos conteidos abarcam predominante-
mente a defini¢do do termo Vortex 46, bem como a defini¢do de uma
estética, um tanto ou quanto discrepante da de Wyndham Lewis.
Para Pound, a caracteristica essencial que subjaz a todas as artes é
aquilo que ele denomina “primary pigment”, querendo com esta
expressao significar a qualidade eterna e imutével de todas as artes,
independentemente das caracteristicas acidentais através das quais
essa qualidade essencial possa ser expressa. Como refere no seu
manifesto:

Every conception, every emotion presents itself to the
vivid consciousness in some primary form.

It is the picture that means a hundred poems, the
music that means a hundred pictures, the most highly
energized statement, the statement that has not yet SPENT
itself it (sic) expression, but which is the most capable of
expressing (Blast 1: 153).

Esta concepgdo artistica tem, no entanto, consequéncias inte-
ressantes quanto ao envolvimento de Ezra Pound na vanguarda
inglesa. Na verdade, porque o poeta americano assume para a arte
uma qualidade eterna e imutavel, estd a negar a possibilidade de
destrui¢do de toda a tradigdo artistica, tal como preconizado pelo
Futurismo e, em certa medida, embora paradoxalmente, também
pelo Vorticismo. Por isso mesmo, o “Vortex Pound” ndo tem como
objectivo a destruicio do passado4?, diferentemente do “Vortex
Lewis”, e encara-o até como um dos elementos essenciais da sua arte:

All experience rushes into this vortex. All the ener-
gized past, all the past that is living and worthy to live. All
MOMENTUM, which is the past bearing upon us, RACE,

46. E de algum modo natural que seja Ezra Pound a deter-se mais sobre a defi-
ni¢do da palavra vortex, na medida em que é a ele que se deve a sua invencgéo. Tal
facto é-nos confirmado por Wyndham Lewis, o qual, em Blasting and Bombardiering,
afirma: “It was Pound who invented the word ‘vorticist’ (...)” (Lewis, 1982: 252).

47. Para o “Vortex Lewis” o passado é algo inexistente, tal como se afirma em “Our
Vortex”: “Our Vortex is not afraid of the Past: it has forgotten it's (sic) existence”
(Blast 1: 147).
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RACE-MEMORY, instinct charging the PLACID, NON-
ENERGIZED FUTURE (id.: ibid.).

Por outro lado, é a aceitacdo da energia de todo um passado
artistico que leva Ezra Pound a referir como precursores do Vorti-
cismo, Walter Pater, ele préoprio, enquanto fundador do Imagismo,
Whistler, bem como Picasso e Kandinsky, aos quais se refere como
“father and mother, classicism and romanticism of the movement”
(ibid.: 154).

Quanto a Gaudier-Brzeska, poder-se-a4 dizer que a sua con-
cepgdo estética, no que a escultura diz respeito, se aproxima bas-
tante da de Ezra Pound, na medida em que também o escultor
francés ao servico do Vorticismo se sente impelido a considerar
como elemento preponderante toda a tradi¢do que subjaz a evo-
lucdo da escultura. Tdo-pouco considera Gaudier-Brzeska que se
deva dar mais énfase a esta ou aquela caracteristica sobre qualquer
outra na criacdo de uma escultura moderna; por outras palavras,
nio considera, por exemplo, ser o elemento classico ou o primitivo
mais relevantes do que o romantico, como Lewis o faz. Pelo con-
trario, Gaudier-Brzeska, tal como Pound, prefere uma evolugdo
para a escultura que tenha em conta as diversas tradigées. Por isso
afirma, ao finalizar o manifesto onde faz um apanhado dessas
diversas tradicdes: “We have been influenced by what we liked
most, each according to his own individuality, we have crystallized
the sphere into the cube, we have made a combination of all the
possible shaped masses—concentrating them to express our abs-
tract thoughts of conscious superiority” (ibid.: 158).

Dadas as diferencas conceptuais, e mesmo de préticas artis-
ticas, que percorrem os varios elementos que formaram o Vorti-
cismo, somos inclinados a concluir que este movimento de van-
guarda inglés ndo poderia ter tido a representatividade de um
movimento como o Cubismo e, mais significativamente, o Futu-
rismo, por varias razdes.

Primeiro, porque dentro dele confluem consciéncias estéticas
importantes, mas que divergem entre si43, tendo sido, em grande

48. O que nos leva a concordar com Jeffrey Meyers, quando, na sua biografia
de Wyndham Lewis (The Enemy: a Biography of Wyndham Lewis) escreve: “The
Vorticists were not, like the Futurists, a unified group; they were sensitive and
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medida, produto da vontade e espirito de lideranca do seu principal
impulsionador, Wyndham Lewis. Segundo, porque como movi-
mento artistico-literdrio que se pretende original, o Vorticismo
surge numa fase preliminar na evolu¢do de Wyndham Lewis e,
nessa medida, demasiado contaminado pelas influéncias de esté-
ticas europeias que lhe eram anteriores. Principalmente no que diz
respeito ao Futurismo, é impossivel ndo nos apercebermos das
similaridades e influéncias que este movimento teve sobre a estética
vorticista a todos os niveis. Apesar de todos os esforgos de Lewis no
sentido de delinear uma clara diferenca em relacdo ao movimento
de vanguarda italiano, as diferencas sdo, apesar de tudo, bem
menores do que aquilo que Wyndham Lewis tentou fazer crer.
Finalmente, porque, como movimento de vanguarda, o Vorticismo
contém em si o paradoxo de se instituir revolucionariamente contra
a sociedade burguesa que tenta demolir, sendo, simultaneamente,
veiculo de uma ideologia estética e politica de raiz conservadora.
Mais uma vez, o Vorticismo encontra-se bem préximo das politicas
do Futurismo marinettiano, também ele marcado por esta con-
tradi¢do. Como refere Ana Gabriela Macedo: “Based on principles
of patriotism, individualism and male chauvinism, Futurism was
trapped in an insoluble impasse: its ideological discourse conflicted
with the revolutionary social transformations which it rhetorically
advocated” (Macedo, 1989: 115-16). Embora o Vorticismo nunca
tivesse sido tdo abrangente como o Futurismo nas transformacoes
sociais que se propés realizar, podemos ainda assim considera-lo,
por um lado, um movimento de ac¢do, de cariz revolucionéario e
popular, e por outro lado, ndo podemos deixar de ver nele um ele-
mento de reacgdo contra a tendéncia massificadora da sociedade
democritica, com tudo o que de mais elitista tal elemento contém.
Esse paradoxo é, alids, sugerido no seu principal manifesto, quando
nele se proclama: “Beyond Action and Reaction we would establish
ourselves (Blast 1: 30)”.

touchy artists, always quarrelling with each other. (...) Lewis was the leading painter,
theoretician and organizer; and he tried to give the group, which had similar artistic
ideas and goals, a definite character and style that would be recognized by the public
and by potential buyers” (Meyers, 1982: 56).






III

A VANGUARDA EM PORTUGAL:
DE ORPHEU AO PORTUGAL FUTURISTA

A. DA VANGUARDA EM PORTUGAL

Contrariamente ao que aconteceu em Inglaterra com o langa-
mento da Blast, ndo existiu em Portugal um momento de ruptura
tdo claramente demarcado, pelo que a historiografia da vanguarda
portuguesa se depara com uma intricada trama de diferentes -ismos,
bem como de publicagbes, nem sempre facilmente classificaveis
como vanguardistas. Para darmos conta das ocorréncias de van-
guarda em Portugal, se é que as houve, temos que falar de pelo
menos duas publica¢gdes — refiro-me, naturalmente, a Orpheu e ao
Portugal Futurista. No periodo que medeia entre a publicacido de
uma e outra, duas outras revistas vém a lume (a Centauro e a
Exilio), mas nenhuma delas alcan¢a a notoriedade publica de
Orpheu. Em termos meramente graficos, torna-se por demais evi-
dente que o Portugal Futurista, porque devedor da estética futurista
marinettiana, em muito se assemelha a4 sua congénere inglesa,
Blast . Em Portugal é ao Futurismo que, em principio, se ficaria a

1. Na introdugédo feita por Maria Aliete Galhoz a Orpheu I, esta refere que
embora Orpheu conhega “as paginas angulosas e violentas de Blast” (Galhoz, 1971:
xxxiv) ndo apresenta a mesma agressividade. Conquanto Maria Aliete Galhoz nao dé
indicagdo da proveniéncia desta informacdo, afigura-se-nos pertinente chamar a
atencdo para o facto de Mario de Sa-Carneiro fazer referéncia a uma revista inglesa
(e, pela descrigdo, parece-nos que s6 poder4 estar a referir-se & Blast) numa carta a
Fernando Pessoa datada de 10 de Agosto de 1915 (logo, depois da publicacdo dos
dois ntimeros de Orpheu). Nesta carta, escreve Sa-Carneiro em post-scriptum:
“ESCREVA! Interessou-me o que diz da revista inglesa. Com que entio quase do
tamanho duma mesa?...” (S4-Carneiro, 1992, vol. II: 56). Assim sendo, nio sé nio
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dever uma verdadeira intencdo vanguardista com tudo o que isso
implica em termos de exortagdo 2 destrui¢cdo da sociedade bur-
guesa, mas é Orpheu que melhor consubstancia a unidade de uma
geragdo iconoclasta e irreverente.

Nesse aspecto, ORPHEU ¢, mais do que uma revista, um sim-
bolo do alvorecer da modernidade artistico-literaria em Portugal
e como tal tem sido muitas vezes tratada. Assim, conquanto seja
implausivel a classificagdo de Orpheu como uma revista de van-
guarda, por razdes que aqui tentaremos demonstrar, foi a volta dela
que se congregaram os primeiros sinais de renovagéo estética da
literatura portuguesa do principio de século e, principalmente, a ela
se deve o despertar do espirito vanguardista de épater le bourgeois,
mais pela forma radical como foi recebida pelo ptblico e pela cri-
tica do que propriamente pela extremidade do seu contetido. Nessa
medida, uma abordagem do movimento futurista em Portugal ndo
pode ignorar o momento fulcral de Orpheu, que constitui o pre-
ntncio da verdadeira vanguarda portuguesa, o Futurismo.

1. A geracdo de Orpheu

Em carta datada de 14 de Maio de 1913, Mario de S4-Carneiro
escreve a Pessoa acerca da possibilidade de edi¢do de uma revista
de titulo (provavel) Esfinge cujo intuito seria o de “marcar e agitar”
o meio artistico-literario portugués (cf. Sa-Carneiro, 1992, vol. I:
136-7). Daqui se depreende que o projecto de uma revista literaria
que marcasse a sociedade portuguesa remontava a meados de 1913
e que, nesse projecto, se visionava ja o seu intento principal, o de
épater le bourgeois (ou os ‘lepidépteros burgueses’, na terminologia
de S4a-Carneiro). Nunca tendo saido sob o nome de Esfinge (nem,
tAo-pouco, sob esses outros posteriormente aventados de Lusitdnia ou
Europa — cf. Pessoa (s/d): 99), a publicagdo de uma revista literaria
que colocasse Portugal nas rotas da modernidade literdria europeia
sera adiada para 1915 quando sai sob a designagao de Orpheu.

nos parece viavel afirmar-se que Blast tera influenciado Orpheu, dado que as esté-
ticas que subjazem a uma e a outra sio radicalmente diferentes, como também nos
parece pertinente afirmar que a Blast ndo poderia influenciar Orpheu porque, & data
da safda deste, ndo era do conhecimento dos seus autores. E bem mais viavel ver
uma possivel influéncia da Blast sobre o Portugal Futurista, uma vez que a icono-
grafia das duas revistas é algo semelhante.
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Quando o primeiro nimero de Orpheu sai, no final de Marco
de 1915, a maior parte dos seus colaboradores, ndo sendo comple-
tamente desconhecidos do ptblico 2, eram demasiado jovens para
serem figuras famosas. Contudo, isso nfo foi motivo a que a revista
passasse despercebida; pelo contrario, ela obteve uma esperada e
programada reacgio de forte reptidio e critica por parte do publico
e da imprensa 3, o que s6 por si nos leva a ponderar a sua constitu-
icdo como revista de vanguarda. Como Almada Negreiros referira
posteriormente, em artigo publicado no Didrio de Lisboa, de 8 de
Margo de 1935, “o escandalo que o aparecimento de Orpheu pro-
duziu no publico, foi e ficou inédito na vida literaria portuguesa”
(Negreiros, 1992: 59). Orpheu aconteceu em Portugal como escan-
dalo literario (cf. Pessoa (s/d): 105), que a dado momento toca as
raias de escandalo politico (cf. Judice, 1986: 105-115). Tal reaccio
do publico torna-se tanto mais estranha, refere ainda Almada,
quanto “Orpheu era exclusivamente literario, (...) nfo tinha o mais
pequeno vislumbre politico (...)" (Negreiros, 1992: 60).

Naturalmente, do ponto de vista estético, Orpheu 1 contém
alguns elementos radicalmente inovadores, como o sio a Ode
Triunfal4 de Alvaro de Campos ou mesmo, ainda que em menor
grau ou, pelo menos, num tom menos exaltado, os Poemas de Méario
de Sa-Carneiro, o Opidrio de Alvaro de Campos e os Frizos de
Almada Negreiros. No segundo ntimero da revista (saido em Junho
de 1915) nota-se mesmo uma maior agressividade estética, através
da reprodugéo de alguns quadros futuristas de Santa-Rita Pintor e
da inclusdo de poemas de pendor futurista, como o Manucure de
Sa-Carneiro e a Ode Maritima de Alvaro de Campos, bem como do
aparecimento de uma nova corrente estética, o Interseccionismo,
representado pela série de poemas de Chuva Obliqua. Para além
disso, e a acompanhar a parcial inovagéo estética de Orpheu 5, cir-

2. Como afirma Jorge de Sena, lembrando-nos que alguns deles tinham ja obra
publicada em revistas e mesmo em volumes (cf. Sena, 1984: 101).

3. Para uma histéria da recepg¢io de Orpheu pela imprensa portuguesa cf. Nuno
Juadice, A Era do “Orpheu” (1986), ou Maria Aliete Galhoz, na sua Introducdo aos
primeiro e segundo ntimeros de Orpheu, publicados pela Atica.

4. Sobre a qual Mério de Sa-Carneiro afirma tratar-se “da obra-prima do Futu-
rismo” (S4-Carneiro, 1992, vol. I: 151).

5. Anténio Quadros, no seu livro O Primeiro Modernismo Portugués, mesmo nao
fazendo distingéo entre modernismo e vanguarda, refere precisamente o hibridismo
de Orpheu e a impossibilidade de falarmos, no seu caso, de um momento de com
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culam 2a volta dela elementos extra-literarios que, pela atitude irre-
verente com que marcaram O seu aparecimento, em muito aju-
daram ao estabelecimento do mito de Orpheu como revista de van-
guarda. Como refere Nuno Judice:

(...) o agressivo imoralismo esteticista do “Orpheu”, as pro-
vocagdes de alguns elementos (como Santa-Rita que se
assumia monarquico — “talassa” no injurioso epiteto da
época), a linguagem agressiva de um Alvaro de Campos, o
acolhimento dado a “marginais” como Raul Leal, que
assumia em publico a sua homossexualidade, ou Angelo de
Lima, louco internado em Rilhafoles, eram outros tantos
detonadores do 6dio que o “lepidopterismo” republicano
desde logo votou a “Orpheu” (Judice, 1990).

Assim, ndo sendo “o que em rigor se podera chamar uma revista
de vanguarda” (id.: ibid.), como também Nuno Judice ndo deixa de
referir, Orpheu é indubitavelmente o 6rgao do modernismo portugués,
pois é através dela que se da a conhecer ao publico portugués um
pouco das tendéncias artistico-literarias que surgiam no seio dessa
Europa da qual Sa-Carneiro e Pessoa queriam aproximar Portugal é.

pleto modernismo. Afirma o autor em questdo: “(...) o primeiro modernismo portu-
gués resume-se afinal ao grupo do Orpheu (..) Sejamos mesmo mais precisos:
resume-se ao subgrupo que, dentro do movimento 6rfico, deliberadamente procurou
expressar o modo do tempo, o moderno, a vanguarda” (Quadros, 1989: 20-21). Refere
ainda o mesmo autor: “O préprio contetdo da revista era (...) muito heterogéneo,
havendo colaboracées simbolistas (caso dos Poemas de Ronald de Carvalho e dos
13 Sonetos de Alfredo Guisado), ao lado de outras a meio caminho entre os dois
extremos (os Poemas de Cortes-Rodrigues e os Frisos de Almada Negreiros) e ainda
de outras francamente modernistas e até provocatérias (como em especial os
poemas Para os Indicios do Oiro, de Sa-Carneiro, e o Opidrio e a Ode Triunfal, de
Pessoa-Alvaro de Campos, sem esquecer o desconcertante «drama-estatico», de Fer-
nando Pessoa, O Marinheiro” (ibid.: 165).

6. A preocupagio de enquadrar Portugal no seio de uma Europa a que sé geo-
graficamente pertencia é uma constante em Fernando Pessoa e dela se encontram
incontaveis testemunhos nos seus escritos. Veja-se, a titulo de exemplo, o que Pessoa
escreve, num texto editado em Pdginas de Estética e de Teoria e Critica Literdrias, com
data provavel de 1914, sobre a literatura ibérica: “Toda a literatura ibérica, e a nossa
nido predominantemente, sofre dum provincianismo radical. Extra-pertencemos a
Europa, somos uma espécie de adjacéncia civilizada” (Pessoa, 1994: 356). Dai a
necessidade que, quer Pessoa, quer Sa-Carneiro déem a inser¢do de Portugal na cul-
tura europeia, como se depreende das seguintes palavras de Sa-Carneiro em carta
datada de 14 de Maio de 1913: “Aqui encerra-se um estudo mais detalhado da Renas-
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Mas bem mais do que trazer para Portugal a modernidade
artistica europeia, tratava-se de levar o pafs até esse centro cultural
como parece justo concluirmos da preocupa¢io demonstrada por
Mirio de Sa-Carneiro quando exorta Pessoa “a que nio descure a
propaganda europeia do ORFEU”, especificando os meios propa-
gandisticos: “(...) claro com tradugdes talvez ndo necessariamente
integrais — trechos bastardo, creio sobretudo das ODES, da CHUVA
OBLIQUA e da MANUCURE. N&o poupe exemplares — pois para que
os queremos nos?... Por mim ndo mandei o ORFEU ao movimento
futurista— mesmo porque nido sei o endereco. Para centralizar
—mande vocé” (Sa-Carneiro, 1992, vol. II: 53-54). Neste aspecto, o
que se pretende através de Orpheu é, ndo tanto a importacio de
modelos estético-literdrios a ser copiados em Portugal, mas a
prossecucdo de um projecto literario através do qual Portugal se
pudesse ‘exportar’ culturalmente para a Europa?; tratar-se-ia,
assim, de uma europeiza¢io que partia do que de mais intrinseca-
mente nacional se pudesse criar, por forma a alcancar a internacio-
nalizacdo necesséria ao cumprimento de uma nova civilizagio lite-
raria, tal como Pessoa havia profetizado nos artigos publicados em
1913 em A Aguia sobre “A Nova Poesia Portuguesa”8 (cf. Pessoa,
1993 a: 15-44).

cenca com o qual estou inteiramente de acordo e em que destaco esta frase que é
uma monumental verdade: «O que € preciso é ter um pouco de Europa na alma.»”
(Sa-Carneiro, 1992, vol. I: 132, italicos meus).

7. Esta é também a posi¢do de José-Augusto Seabra que, em “O Regresso de
Orpheu”, afirma: “(...) o «cais europeu», donde partiu a aventura de Orpheu, pode
perfeitamente ser esse «cais de Alcantara», donde Alvaro de Campos gritava o seu
Ultimatum, com «as costas voltadas para a Europa» e «saudando abstractamente o
Infinito»” (Seabra, 1985: 165).

8. Obviamente nem todos os colaboradores de Orpheu partilham desta visdo niti-
damente pessoana da europeiza¢do de Portugal, ou pelo menos nio a partilhario da
mesma forma. Embora, por exemplo, Mério de S4-Carneiro, Santa Rita Pintor e,
mesmo, Almada Negreiros tivessem vindo “fugidos & guerra com a bagagem estética
do Futurismo”, no dizer de Oscar Lopes (Lopes, 1987: 457-8), a posicdo de Pessoa
ser4 mais consolidadamente internacionalista, uma vez que ele provinha de uma cul-
tura anglo-saxénica (tinha estudado na Africa do Sul); nesse sentido, podera afirmar
acerca de Mario de S4-Carneiro que este mantinha uma atitude provinciana em
relagdo a Europa, quando lhe disse: “«V. é europeu e civilizado, salvo em uma coisa,
e nessa V. é vitima (sic) da educagio portuguesa. V. admira Paris, admira as grandes
cidades. Se V. tivesse sido educado no estrangeiro, e sob o influxo de uma grande cul-
tura europeia, como eu, ndo daria pelas grandes cidades. Estavam todas dentro de
si»” (Pessoa, 1993 a: 161).
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E com certeza em nome dessa tdo desejada europeizagio que
em Orpheu 2 se insinua a presenca das artes plasticas, o que levaria
Almada Negreiros a afirmar alguns anos mais tarde: “Ha quem per-
sista em que «Orpheu foi o inicio de um epocal de letras quando
afinal era ja a consequéncia do encontro das letras e da pintura. Era
mesmo a primeira vez que tal acontecia em Portugal desde o nosso
século XV” (Negreiros, 1993: 174). Nao negando a influéncia que a
presenca de algumas reprodugdes de quadros futuristas pudesse ter
tido posteriormente na evolugdo das artes plasticas em Portugal,
nio nos parece, contudo, que em Orpheu esse encontro se tivesse
revestido de grande preponderancia, pelo que esta afirmagéo s6
poder ter validade se entendermos aqui ORPHEU pelo momento
geracional que englobard nomes como Fernando Pessoa, Mario de
Sa-Carneiro, Almada Negreiros, Raul Leal e, também, Santa Rita
Pintor ou Amadeo de Souza Cardoso, e nao no sentido mais restrito
de nome de revista®. A presenca das artes plasticas em Orpheu é
bastante marginal em relagdo ao corpo da revista. Trata-se apenas
de uma ligeira insinuagio em Orpheu 2, feita através da inclusdo de
quatro hors texte de Santa Rita Pintor reproduzindo quadros futu-
ristas; é também no segundo nimero da revista que os seus novos
directores 10 se comprometem a “inserir em cada numero desenhos
ou quadros de um colaborador” (Orpheu 2 11), pelo que se chega a
projectar para o nimero trés a inclusao de reprodugées de quadros
de Amadeo de Souza Cardoso (cf. Pessoa (s/d): 114).

Orpheu nao foi, de facto, uma revista artistico-literaria, mas
sim uma revista literdria onde se verificam umas ligeirissimas
pinceladas pseudo-futuristas de Santa Rita Pintor; o verdadeiro
encontro entre as artes plasticas e a literatura de que nos fala Almada

9. Almada Negreiros utiliza muito o nome «Orpheu» como designagdo de um
grupo, como se depreende, ainda, quando refere, a propésito de Amadeo de Souza
Cardoso: “Com Amadeo de Souza-Cardoso evitou-se ser «Orpheu» apenas mais um
grupo de gente de verso. O movimento era unanime e nio apenas literario”
(Negreiros, 1993: 163); como se sabe, Amadeo nao chegou a participar em Orpheu,
mas isso ndo impede que ele tivesse sido um dos elementos do grupo.

10. Fernando Pessoa e Mario de Si-Carneiro que substituem, nessas funges, os
poetas Luis de Montalvor e Ronald de Carvalho que haviam sido os directores do
namero um.

11. A citacdo é retirada da edigdo facsimilada de Orpheu publicada pela editora
Contexto. Todas as citacdes referentes, quer a Orpheu 1, quer a Orpheu 2, serio reti-
radas desta edi¢do, pelo que as paginas a que nos referimos se reportam a paginagéo
original das revistas. A ortografia ¢ mantida em todas as citagdes.
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s6 faz sentido em relagdo ao movimento futurista portugués, como
sera facilmente apreensivel ao folhearmos o Portugal Futurista.

E natural, contudo, que Almada Negreiros, cuja obra artistica
se viria a disseminar através de diferentes formas que vao da fic¢ao
as artes plasticas, passando pelo teatro e pela poesia, tivesse sentido
a experiéncia de Orpheu como “a consequéncia do encontro das
letras e da pintura”. Essa parece ser a perspectiva de Fernando
Guimardes ao admitir a poesia de Almada como extra-linguistica,
afirmando, a esse respeito que “a grande poesia de Almada se
encontra disseminada pela sua fic¢do, pelo seu teatro, pela sua
obra plastica e, s6 até certo ponto, pelo préprio espago dos poemas
que também escreveu”; nessa medida, para o autor em questdo,
“a poesia de Almada est4 declaradamente aquém de um sistema de
linguagem” 12 (cf. Guimarées, 1992: 104-5). Mas a figura tutelar de
Orpheu é Pessoa e ndo Almada e, nesse sentido, ndo deixara de ser
interessante mencionar que Fernando Pessoa, num esboco de res-
posta a um inquérito literario em que fala de Orpheu, deixa bem
vincado o desaprego que nutria pelas artes plasticas, denunciando
a0 mesmo tempo a concepg¢io supremamente elitista que tem da
arte ao afirmar: “Por isso ndo admito que fora da literatura haja
realmente arte; tenho as outras artes por representativas de um
nivel humano inferior ao actual, mas tenho-as por imorredouras,
porque havera sempre gente que mais se satisfaca com essas sub-
-artes, que com a, essencialmente aristocratica e dificil, arte lite-
raria” (Pessoa, 1966: 123).

Se Orpheu apresenta laivos de renovacéo estética, que lhe con-
ferem o lugar de destaque que, de resto, ocupa na configuragédo do
denominado primeiro modernismo portugués, é preciso ter em con-
sideragdo que na sua globalidade Orpheu nao é uma revista de van-

12. Este aspecto da arte de Almada Negreiros, por demais evidente, é referido por
Anténio Pedro, em texto publicado primeiramente no Comércio do Porto (11 de
Agosto de 1953), em que o autor declara: “E este enriquecimento que torna Almada
um dos artistas mais importantes do meu tempo”; e acrescenta, ainda: “Parece-me
portanto errado entender a sua obra em compartimentos estanques, como € costume
fazer-se por comodidade quando se trata dum caso semelhante” (Pedro, 1994: 6).

Ser4 interessante relembrar, a este respeito, que Wyndham Lewis, que, tal como
Almada Negreiros, se disseminou por experiéncias estéticas diferenciadas refere
também, a propésito da ‘convivéncia’ em si da pintura e da escrita: “one form of
expression must affect the other if they co-exist within the confines of one brain”
(Lewis, 1984: 139).
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guarda, quer porque a generalidade dos textos sdo devedores dum
simbolismo e decadentismo que lhe conferem um pendor esteti-
cista 13, quer porque nela se adivinham propoésitos que a desviam da
verdadeira intencdo vanguardista (no sentido que lhe confere Peter
Biirger e ja definido no primeiro capitulo). As diversas estéticas ou
estilos literarios que subjazem a Orpheu contribuem para fazer
dessa revista uma heterogénea confluéncia de vérios artistas cujas
intencées, como refere Luis de Montalvor na Introdugdo ao pri-
meiro nimero, a constituem em “seu destino de Beleza” que é o do
“Exilio” (cf. Orpheu 1: 5); trata-se, pois, de um exilio de sensibili-
dades artisticas diferenciadas, unidas por um mesmo “principio
aristocratico” de valoragio da arte, tal como se afirma na referida
Introducdo: “Nossa pretengdo é formar, em grupo ou ideia, um
numero escolhido de revelagcdes em pensamento ou arte, que sobre
este principio aristocratico tenham em ORPHEU o seu ideal esote-
rico e bem nosso de nos sentirmos e conhecermo-nos” (id.: ibid.).
Também Fernando Pessoa se ira referir a esta heterogeneidade de
Orpheu, escrevendo, em texto que s6 viria a publicar-se recente-
mente e em que pretendia esclarecer os leitores quanto as ‘filiagoes’
literarias dos colaboradores da revista: “Os artistas de ORPHEU per-
tencem cada um 4 eschola da sua individualidade propria, néo lhes
cabendo portanto, em resumo do que acima se disse, designagdo
alguma collectiva” (Pessoa, 1993 b: 263) 14.

Assim, é inegavel que ndo s6 nio existe em Orpheu a homoge-
neidade estética necessaria para a formulagdo de uma determinada
vanguarda literdria, ou mesmo artistico-literaria, como também
nio se percebe na revista qualquer propésito interventivo a nivel
social, na medida em que os artistas que nela colaboram se movem
apenas pela necessidade de exprimirem as suas estéticas mais ou

13. Note-se que, tal como refere Jorge de Sena, “este aspecto esteticista de
ORPHEU foi fixado na obra de Alfredo Guisado e de Luis de Montalvor, com
caracter bem mais permanente que em Fernando Pessoa ou Méario de S4-Carneiro”;
em Fernando Pessoa, refere ainda Jorge de Sena, o esteticismo acabou por
“sublimar-se no complexo esquema da sua filosofia da vida e na sua arte poética”
(Sena, 1984: 106).

14. A ortografia estd conforme a edigdo de que a citagdo foi retirada, a saber, o
livro Pessoa Inédito (1993), cuja orientacdo, coordenagdo e prefacio é da responsa-
bilidade de Teresa Rita Lopes. Todas as citacdes retiradas deste livro apresentam a
ortografia conforme os manuscritos originais.
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menos inovadoras face a um ambiente cultural e artistico confran-
gedoramente pobre e esteticamente anquilosado.

O terceiro niimero de Orpheu, para o qual teriam estado even-
tualmente programados textos com um caracter notoriamente mais
agressivo como o Ultimatum de Alvaro de Campos, nio revela, pelas
provas de pagina que se salvaram 15, grandes dissemelhancas com
os dois nimeros anteriores; o Gnico texto que se reveste de uma
retérica mais negativamente vanguardista é A Cena do Odio de
Almada Negreiros, mas nao tendo sido publicada sendo em 1923
no n.° 7 da Contempordinea (e, mesmo assim, em versido reduzida),
torna-se um texto inécuo, uma vez que nao chegou ao publico com
o impacto agressivo com que foi intencionalmente produzido. Nao
deixa, contudo, de ser um dos textos mais vanguardistas de Almada
e, apesar dos pesares, é, juntamente com a Ode Triunfal e a Ode
Maritima, o texto precursor do Futurismo portugués.

Certo é que, através de Orpheu, se lancaram algumas das novas
correntes literarias que agitaram o denominado primeiro moder-
nismo portugués, assim como também é razoavel afirmar-se que, a
dado momento, Fernando Pessoa tera pensado instituir a revista, pri-
meiro como 6rgao do Interseccionismo e, mais tarde, como 6rgdo do
movimento sensacionista; mas, ainda que tal tivesse acontecido,
Orpheu nunca seria uma revista verdadeiramente vanguardista,
porque nem o Interseccionismo teve a projec¢do suficiente, nem o
Sensacionismo era uma estética de verdadeira vanguarda, como a
seguir tentaremos demonstrar. Sintomaticamente, nio existe em
qualquer dos nimeros da revista nenhum manifesto, nem mesmo
texto tedrico, que explicite as novas correntes que nela surgem.

2. As novas correntes estéticas: o Pauilismo, o Interseccio-
nismo e o Sensacionismo

Com o aparecimento de Orpheu novas correntes estéticas
irrompem no panorama literdrio portugués, sendo que algumas
delas surgem por influéncia dos novos movimentos artisticos euro-
peus, o Cubismo e o Futurismo, e, portanto, compartilham do

15. Para uma histéria das vissicitudes que envolveram a feitura deste ntimero
‘falhado’ de Orpheu, remete-se para a Introducdo de Arnaldo Saraiva ao terceiro
volume de Orpheu das Edicoes Atica.
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ambiente vivencial de extrema novidade artistica com que a Europa
mergulha no principio de século. E inegével, contudo, que em Por-
tugal tais movimentos sdo filtrados pelas individualidades de
homens como Mario de Si-Carneiro, Fernando Pessoa ou Almada
Negreiros 16. Especificamente naquilo que diz respeito as novas
estéticas lancadas por Orpheu, é notério que muito tém a dever a
personalidade heterogénea e genial de Fernando Pessoa, o qual,
vendo-se confrontado com a pobreza cultural e intelectual do seu
pais, tenta criar varias tendéncias estéticas que pudessem colocar
Portugal ao nivel da modernidade literaria europeia. Cria, assim,
movimentos como o Patlismo, o Interseccionismo e o Sensacio-
nismo com a intencéo de agitar o ambiente literario do pais. A esse
propésito referira acerca do Interseccionismo (mas poderia estar a
referirse a qualquer uma das outras correntes), em carta a
Armando Cértes-Rodrigues, datada de 19 de Janeiro de 1915: “Sera
talvez util — penso — langar essa corrente, mas nao com fins mera-
mente artisticos, mas, pensando esse facto a fundo, como uma série
de ideias que urge atirar para a publicidade para que possam agir
sobre o psiquismo nacional, que precisa trabalhado e percorrido em
todas as direcgbes por novas correntes de ideias e emogdes que nos
arranquem a nossa estagnagdo” (Pessoa, 1993 a: 110, italicos meus).

Se é certo que tais correntes literarias se deverdo a capacidade
criativa de Fernando Pessoa e 4 sua vontade de revitalizar a cena
literaria nacional, também se sabe que tais intentos ndo constituem
para o autor um projecto sério e coerente 17 ou, tendo-o talvez sido
no inicio, acabam por se tornar projectos inconsequentes e, por-
tanto, falhados. Ndo que Pessoa considerasse os seus ‘movimentos’
inferiores a outros que surgiam na Europa; apenas os achava a
todos demasiado superficiais para o seu “intimo ser espiritual”,
como refere na ja citada carta a Armando Cortes-Rodrigues: “De

16. Maria Aliete Galhoz, assinala, para além do Paulismo, do Interseccionismo
e do Sensacionismo, as seguintes correntes estéticas que confluem em Orpheu:
Simultaneismo, Futurismo, Simbolismo e Decadentismo (cf. Galhoz, 1971: XXXVI-
-XXXVII).

17. Em carta, j4 citada, a Armando Cortes-Rodrigues, pode ler-se: “Passou de mim
a ambicdo grosseira de brilhar por brilhar, e essoutra grosseirissima, e de um ple-
befsmo artistico insuportavel, de querer épater. Ndo me agarro ja a ideia do langa-
mento do Interseccionismo com ardor ou entusiasmo algum. (...) Mas se decidir
lancar essa quase-Blague, serd j4, ndo a quase-Blague que seria, mas outra coisa”
(Pessoa, 1993 a: 109-10).
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modo que, & minha sensibilidade cada vez mais profunda, e a
minha consciéncia cada vez maior da terrivel e religiosa missiao que
todo o homem de génio recebe de Deus com o seu génio, tudo
quanto € futilidade literaria, mera arte, vai gradualmente soando
cada vez mais a oco e a repugnante” (ibid.: 109).

Nio se pretende aqui analisar os textos patlicos, interseccio-
nistas ou sensacionistas, porque nio é do &mbito deste estudo fazer
uma analise da obra das (im)possiveis vanguardas portuguesas;
tudo o que aqui se pretende demonstrar é a impossibilidade de atri-
buir a estas correntes uma inten¢do vanguardista. Para tal nos
socorreremos das muitas analises tedricas que Pessoa lhes dedicou,
quer em cartas, quer nos multiplos escritos que magicamente foram
saindo do seu interminéavel ba.

O Paulismo é, no plano diacrénico, a primeira das correntes
estéticas criada por Pessoa 18 e deriva o seu nome do poema “Pauis”,
publicado em 1914 na revista A Renascenga. Segundo o seu préprio
criador, “o paulismo pertence a corrente cuja primeira manifes-
tacdo foi o simbolismo” (Pessoa, 1966: 126) e, embora Pessoa
atribua a sua corrente “um enorme progresso sobre todo o simbo-
lismo e neo-simbolismo de 14 fora” (id.: ibid.), resulta numa poesia
decadentista e tardo-simbolista, desempenhando, de resto, aquilo
que Pessoa afirmara serem os elementos principais da nova poesia
portuguesa, a saber: “vago, subtileza e complexidade” (Pessoa, 1993
a: 51). Como refere Maria Aliete Galhoz:

O patlismo permanece, de facto, com o simbolismo,
fiel & observancia dos valores estilisticos dos metros
usuais, da participac@o estréfica, e da rima obrigatéria.
Nesta estruturacio conservadora est4, alids, uma das suas
mais visiveis diferencas com as outras maneiras do moder-
nismo em Orpheu. (Galhoz, 1971: XLI)

Trata-se, entdo, de uma corrente literaria presa a um certo
esteticismo e que, por essa razido, de todo se distancia da nogdo de
vanguarda aqui operacionalizada, o que nao impede que tenha,
de facto, o “cosmopolitismo” que Pessoa lhe atribuiu (cf. Pessoa,
1966: 126).

18. Embora, de acordo com Oscar Lopes, tenha sido Méario de Sa-Carneiro quem
“afinal lhe deu a expressdo mais caracteristica e permanente” (Lopes, 1985: 491).



106 MARGARIDA ISABEL ESTEVES DA SILVA PEREIRA

O Interseccionismo, que encontra a sua maxima concretizagao
nos poemas de Chuva Obligua, é devedor de uma estética bem mais
vanguardista, o Cubismo. Pessoa chegou a projectar uma Antolo-
gia do Interseccionismo, conforme se podera ler em carta sua a
Armando Coértes-Rodrigues datada de 4 de Outubro de 1914, em
cujas paginas Pessoa projectava incluir um Manifesto (o Ulti-
matum), bem como poesias e prosa de varios autores (Fernando
Pessoa, Mario de Sa-Carneiro, A. Cortes-Rodrigues, Alfredo Pedro
Guisado e a Chuva Obliqua de Alvaro de Campos). Este projecto vai
ser posteriormente remodelado, surgindo como um projecto do
movimento sensacionista. O Interseccionismo acaba, assim, por
ser uma corrente estética com uma difusido extremamente limitada,
ao ponto de Pessoa ter escrito que “interseccionista foi sé Fer-
nando Pessoa, e em uma s6 collabora¢do — a «Chuva Obliqua» em
ORPHEU 2” (Pessoa, 1993 b: 262). Posteriormente ao aparecimento
de Chuva Obliqua e, portanto, do Interseccionismo, Pessoa acabara
por fazer integrar esta corrente na mais elaborada estética do
Sensacionismo !9 e escreve, a esse respeito, que o Interseccionismo
é um dos processos “to realise sensationism” (cf. Pessoa, 1966:
185) 20, Dessa forma ira definir o Interseccionismo como: “the sen-
sationism that takes stock of the fact that every sensation is really
several sensations mixed together” (id.: ibid.). Poderemos talvez ver
aqui a influéncia da decomposi¢ido de planos que leva as experién-
cias geométricas do Cubismo analitico; ndo serd decerto abusivo
fazermos esta associagdo, uma vez que Pessoa se serve da imagem
do cubo para explicar o Sensacionismo (cf. Pessoa, 1966: 180-83).
Para Pessoa, cada sensacéo, tal como um cubo, tem seis lados e o
Interseccionismo realiza o Sensacionismo: “by attempting to realise
the deformation which every cubic sensation suffers by the defor-
mation of its planes” (Pessoa, 1966: 185).

De entre as correntes pessoanas que emergem em Orpheu
cumpre destacar o Sensacionismo, ndo porque tenha sido o equiva-
lente portugués ao Futurismo italiano, tal como apontado por

19. Teresa Rita Lopes leva mais longe esta integracdo ao falar nas trés dimensoes
do Sensacionismo: o Paulismo, o Interseccionismo e o Sensacionismo integral
(Lopes, 1971).

20. Muitos dos textos compilados na edi¢do das Pdginas Intimas e de Auto-Inter-
pretagdo (1966) foram originalmente escritos em inglés por Fernando Pessoa; assim,
sempre que isso acontece, transcreveremos as cita¢des na lingua em que foram ori-
ginalmente escritas.
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alguma critica 2!, mas porque, pelos escritos tedricos que Fernando
Pessoa lhe dedica, tudo indica que este fosse o movimento ao qual
o poeta terd dedicado maior atenc¢do e aquele cuja consisténcia e
coesdo nos poderiam permitir falar de um movimento de van-
guarda originalmente portugués. Essa preponderancia do Sensa-
cionismo sobre as outras correntes fica evidenciada, por exemplo,
se tivermos em conta que Pessoa tera projectado uma antologia de
poetas sensacionistas (para a qual chega mesmo a escrever um pre-
facio e uma carta dirigida a um editor inglés) e que o terceiro
numero de Orpheu foi também, a dado momento, projectado como
o 6rgao do Sensacionismo 22.

O movimento sensacionista surge definido por Pessoa como
uma arte “cosmopolita”, “universal” e “sintética”, cuja tinica regra é
a “de sentir tudo de todas as maneiras” (cf. Pessoa, 1966: 124).
Trata-se, contudo, de uma defini¢do tdo abrangente que se torna
complexo destringar uma estética particular que claramente defina
os seus propdsitos. O préprio Pessoa o reconhece ao afirmar que
“dentro de uma antologia da arte sensacionista” se podera englobar
“tudo quanto de essencial produziram o Egipto, a Grécia, Roma, a
Renascenca e a nossa época” (id.: ibid.). O Sensacionismo surge
como a sintese de todas as correntes literarias, podendo desse modo
englobar, quer a arte energética e vital do heterénimo Alvaro de
Campos, o qual afirma sentir internamente toda a energia exterior
a ele?3, quer a arte panteista e naturalista de Alberto Caeiro, para
quem o conhecimento do mundo deriva da sua exclusiva percepgéo
sensorial. Como Pessoa afirma:

O Sensacionismo difere de todas as atitudes literarias
em ser aberto, e nio restrito. Ao passo que todas as escolas

21. Leia-se, por exemplo, o que a este respeito afirma Carlos D’Alge em A Expe-
riéncia Futurista e a geracdo de “Orpheu”: “O sensacionismo tem sido reconhecido
como a experiéncia da vanguarda portuguesa mais identificada com o futurismo”
(D’Alge, 1989: 28).

22. O que é facilmente comprovavel pela existéncia dum manuscrito pessoano
com o titulo “Orpheu - Orgdo do Movimento Sensacionista”, seguido do plano da
revista onde se prevé a inclusio de escritos teéricos sobre o movimento, da autoria
de Fernando Pessoa, bem como uma bibliografia do movimento sensacionista e um
manifesto (cf. Pessoa, 1993 a: 269).

23. Refira-se, a este propésito, quer a Ode Triunfal, quer a Ode Maritima: na pri-
meira, Alvaro de Campos refere os maquinismos como existindo “fora e dentro” de si
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literarias partem de um certo ndmero de principios,
assentam sobre determinadas bases, o Sensacionismo nio
assenta sobre base nenhuma. (...)

Assim, ao passo que qualquer corrente literdria tem,
em geral, por tipico excluir as outras, o Sensacionismo tem
por tipico admitir as outras todas. (...) O Sensacionismo a
todas aceita, com a condicio de ndo aceitar nenhuma
separadamente (Pessoa, 1966: 159).

De onde se podera depreender que o Sensacionismo abrange
todas as formas de arte, com a condi¢do de se tratarem de for-
mas de arte vitais (no sentido, em que nfo prescindem da sensagédo
que o ser humano tem dos objectos do mundo exterior). Dai que as
suas origens se encontrem em movimentos muito diversificados.
Como refere Fernando Pessoa em carta a um editor inglés, nunca
enviada:

We descend from three older movements — French
«symbolism», Portuguese transcendentalist pantheism,
and the jumble of senseless and contradictory things of
which futurism, cubism and the like are occasional expres-
sions, though, to be exact, we descend more from the spirit
than from the letter of these. (Pessoa, 1966: 127-128)

Tendo em conta esta ascendéncia do Sensacionismo, torna-se
evidente a sua associacdo a todo o processo heteronimico?4, na
medida em que nela se contém as influéncias principais de que

[“O rodas, 6 engrenagens, r-r-r-r-r-r-r eterno!/ Forte espasmo retido dos maquinismos
em faria!/ Em faria fora e dentro de mim” (in, Poesias de Alvaro de Campos, Obras
Completas de Fernando Pessoa, Edi¢oes Atica, Lisboa, 1986, p. 144)]; na segunda,
recorde-se o inicio da descrigio de todo o movimento do cais, quando o poeta afirma
“E dentro de mim um volante comega a girar, lentamente” (ibid.: 163, italicos meus).

24. E nio s6. Como exemplarmente o prova José Gil no livro Fernando Pessoa ou
a Metafisica das Sensagdes, “todas as questdes classicas da exegese da sua [de Pessoa]
poesia (a heteronimia, a realidade, o sonho, a consciéncia, a vida, etc.) giram a volta
da sua doutrina das sensagdes” (Gil, (s/d): 11).
Também Teresa Rita Lopes assinala o Sensacionismo como a estética subja-
cente a criacdo heteronimica, na medida em que encara o Sensacionismo como “a
arte da «objectividade méxima»”, com base na qual se podem objectificar as sensa-
¢bes sentidas por seres com uma existéncia meramente dramatica, os heterénimos
(cf. Lopes, 1971: 22).
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sofrem as poéticas de Alvaro de Campos, Alberto Caeiro e Ricardo
Reis; ndo serd de estranhar, portanto, que sejam estes os trés
grandes poetas do Sensacionismo, conforme nos revela Fernando
Pessoa: “Tem sé 3 poetas e tem um precursor inconsciente.
Esbogou-o levemente, sem querer, Cesario Verde. Fundou-o Alberto
Caeiro, o mestre glorioso [...]. Tornou-o, logicamente, neo-classico
o Dr. Ricardo Reis. Moderniza-o, paroxiza-o — verdade que des-
crendo-o [?] e desvirtuando-o — o estranho e intenso poeta que é
Alvaro de Campos” (Pessoa, 1966: 168-9). Como Pessoa afirma,
“estes trés nomes valem toda uma época literaria” (id.: ibid.) e essa
época literaria seria, em Portugal, marcada pelo movimento sen-
sacionista.

Desse modo, Fernando Pessoa projecta o Sensacionismo como
o movimento globalizador da modernidade literaria portuguesa, tal
como Wyndham Lewis planeara o Vorticismo como a vanguarda
original inglesa. Como verificamos (cf. pp. 85-90), Lewis pretendia
para o Vorticismo uma originalidade que o distanciasse do Futu-
rismo marinettiano, afectando, assim, ao seu movimento um certo
nacionalismo; nessa medida afirma, na Blast 2: “the Universal
artist, in fact, is in the exactest sense national. He gathers into’
one all the types of humanity at large that each country contains”
(cf. p. 88). Também Pessoa/Alvaro de Campos se vai reclamar de um
idéntico nacionalismo ao afirmar no ja citado Prefdcio para uma
Antologia de Poetas Sensacionistas: “The Portuguese sensationists
are original and interesting because, being strictly Portuguese, they
are cosmopolitan and universal” (Pessoa, 1966: 143). A semelhanca
daquilo que Lewis refere no ja citado artigo da Blast 2, “The Art
of the Great Race”, acerca da universalidade da verdadeira arte
nacional, Pessoa/Campos revela-nos que os portugueses tém um
temperamento universal o que faz deles “the most civilised people
in Europe”, pois sdo a jungéo e sintese de diversas tradi¢oes e nisto
se constitui a sua grande superioridade (cf. Pessoa, 1966: 143-4).

O Sensacionismo é indubitavelmente a corrente estética que
melhor consubstancia a originalidade de um movimento literario
especificamente portugués, mas nio é um movimento de vanguarda
e ndo o é por mais do que uma razio. Na teoriza¢io que faz do Sen-
sacionismo, Pessoa argumenta que toda a arte, e também a arte
sensacionista, se baseia em trés regras fundamentais, a saber: na
existéncia de “harmonia interna e orginica” (na sequéncia da meta-
fora aristotélica de que “um poema é um animal”); na “expressao de
qualquer fenémeno psiquico”, de onde nenhum “critério exterior”
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se lhe podera aplicar; por fim, na sua concep¢do como fenémeno
a-moral e a-social. Através desta terceira regra fundamental que
subjaz a qualquer forma de arte, Pessoa revela-nos que:

A arte ndo tem, para o artista, fim social. Tem, sim,
um destino social, mas o artista nunca sabe qual ele é,
porque a Natureza o oculta no labirinto dos seus designios.
(...) Por isso a arte ndo deve ser, propositadamente, moral
nem imoral. E tio vergonhoso fazer arte moral como fazer
arte imoral. Ambas as [cousas] implicam que o artista
desceu a preocupar-se com a gente de 14 fora (Pessoa,
1966: 160-1).

Por outras palavras, ao definir a arte como fenémeno pura-
mente (e superiormente) estético, Pessoa concebe-a como autd-
noma em relacdo a qualquer praxis social, impedindo assim a cons-
titui¢do do Sensacionismo como movimento de vanguarda.

Nessa medida, ndo pode existir no Sensacionismo, como de
facto nao existe, a retérica da destrui¢io que caracteriza, quer o
Futurismo, quer o Vorticismo. Pelo contrério, através do Sensacio-
nismo, Pessoa pretende instaurar uma retérica da criagido, por opo-
sicdo a acgdo destrutiva das vanguardas futurista e vorticista. Essa
dualidade oposicional entre a sensa¢do como fenémeno construtivo
e a ac¢do como fenémeno destrutivo é mesmo invocada por Pessoa
quando refere: “Sentir é crear. Agir é s6 destruir” (Pessoa, 1993 b:
270); ou ainda quando refere: “Todas as sensa¢bes sdo boas, logo
que se nio tente reduzil-as 4 (sic) ac¢ao” (ibid.: 271).

N3o sera entdo de estranhar que o Sensacionismo nunca tenha
sido divulgado através de um manifesto, ndo obstante as tentativas
ensaiadas por Pessoa para a sua produgio, como nos é revelado
pela existéncia de vérios fragmentos bastante incompletos onde
Pessoa ensaia defini¢bes sintéticas do Sensacionismo, algumas
delas por oposi¢do a outras correntes literarias (cf. Pessoa 1993 b:
265-71). O facto desse manifesto nunca ter sido publicado (por-
ventura, nem sequer concluido) poderd ser encarado como um
indicio revelador da existéncia de uma incompatibilidade ontol6-
gica entre o Sensacionismo e uma corrente estética verdadeira-
mente vanguardista.

Conquanto ndo possa ser considerada uma corrente vanguar-
dista, o Sensacionismo apresenta-se como uma estética original,
estética essa que se encontra soberbamente teorizada pela voz de
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Alvaro de Campos em Apontamentos para uma Estética Ndo-Aristo-
télica. Neste ensaio, publicado nos terceiro e quarto ntiimeros de
Athena, Pessoa/Alvaro de Campos baseia toda a argumentagio do
Sensacionismo numa estética nio-Aristotélica, isto é, numa estética
“baseada, ndo na ideia de beleza, mas na de forca” (Pessoa, 1993 a:
254). Seria através da proposta desta estética vitalista que se
poderia fazer a aproxima¢io do Sensacionismo com o Futurismo,
mas, como vimos, o préprio Pessoa se encarrega de contradizer esta
assercgdo vitalista da estética sensacionista ao prefigura-la como um
fenémeno estrita e autonomamente interiorizado. Pessoa é, alias, o
primeiro a recusar a importancia das “correntes dinamistas, que
partem de Walt Whitman”, isto é, “as correntes futuristas, vorti-
cistas, etc.”, pois nessas correntes “o elogio e a apoteose da forca
(...) é apenas aquela ansia de sensag¢des fortes, aquele entusiasmo
excessivo pela satde que sempre distinguiu certas espécies de
decadentes” (Pessoa, 1966: 177). Para Pessoa/Alvaro de Campos os
unicos verdadeiros cantores das sensagdes fortes, isto é, os tinicos
poetas nédo-aristotélicos seriam Walt Whitman, Alberto Caeiro e ele-
proéprio através da Ode Maritima e da Ode Triunfal.

Quer Pessoa, através do Sensacionismo, quer Lewis, através do
Vorticismo, procuram uma forma de lancar um movimento ori-
ginal, ambos se tentando distanciar do Futurismo marinettiano. No
caso do Sensacionismo, contudo, essa distanciacdo torna-se inequi-
voca pela forma como Pessoa nos remete para uma interioridade
que se situa no pélo oposto do Vorticismo, bem como do Futu-
rismo. Assim, Vorticismo e Sensacionismo encontram-se em pdlos
opostos da exaltagdo energética a que Alvaro de Campos alude no
ensaio supra-citado, numa dualidade em que cabe ao primeiro a
configuragdo de uma extrema objectividade artistica e ao segundo,
pelo contrario, a defini¢do da extrema subjectividade da activi-
dade artistica2s. Vorticismo e Sensacionismo diferenciar-se-iam,
mais nao fosse, na exacta medida em que o primeiro advoga uma
exterioridade artistica essencial, enquanto o segundo, pelo con-

25. Veja-se, por exemplo, a forma como Fernando Pessoa compara “dynamismo”,
“abstraccionismo” e “sensacionismo” num crescente grau de subjectividade, afir-
mando acerca do ultimo: “O Sensacionismo rectia ainda mais o ponto de vista da
artificializagfo: elle ja ndo est4 no conceito mesmo, mas na prépria sensacio intei-
ramente subjectiva” (Pessoa, 1993 b: 261, italicos meus).
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trario, s6 admite a arte como manifestagio interior da sensibilidade
poética, como é afirmado por Pessoa/Alvaro de Campos:

Ora a arte, como é feita por se sentir e para se sentir
—sem o que seria ciéncia ou propaganda — baseia-se na
sensibilidade. A sensibilidade é pois a vida da arte. (...) Se
a forca de integracdo viesse, na arte, de fora da sensibili-
dade, viria de fora da vida; néo se trataria de uma reacgio
automatica ou natural, mas de uma reac¢do mecénica ou
artificial (Pessoa, 1993 a: 255).

E é precisamente a essa reac¢do “mecanica e artificial” da arte
que aspira a arte energética do Vorticismo.

O Sensacionismo, pelo contrério, ao afirmar a sensagdo como
Unica realidade pretende instituir a sensibilidade interior e indivi-
dual do artista/poeta como a Unica via para a arte. A este respeito,
sera interessante evocar o poema sensacionista 26 de Mario de Sa-
Carneiro, Manucure, onde, logo no inicio, o poeta faz a oposigdo
entre a sensibilidade interior e o mundo exterior a si, contendo
nessa oposi¢ao uma visdo marcadamente aristocratica, tdo cara aos
poetas de Orpheu, da figura do poeta:

Na sensacio de estar polindo as minhas unhas,

Stuibita sensacgdo inexplicavel de ternura,

Todo me incluo em Mim — piedosamente.

(...)

Fora: dia de Maio em luz

E sol —dia brutal, provinciano e democrdtico

Que os meus olhos delicados, refinados, esguios e citadinos
Nem podem tolerar — e apenas forcados

Suportam em néuseas. (...)

(Sa-Carneiro, 1985: 114, italicos meus)

26. Esta designacéo é flutuante, uma vez que o poema em questio tem sido clas-
sificado como cubista (cf. Margarido, 1990), futurista e, acima de tudo, interseccio-
nista (cf., por exemplo, Martins, 1994: 159). Todas estas poéticas se encontrarao, de
alguma forma, associadas ao poema em questdo; contudo, dado o caracter mais
abrangente da estética sensacionista, bem como a relacdo de influéncia que existe
entre Sa-Carneiro e Pessoa, optdmos por classificar o poema como sensacionista.



III. A VANGUARDA EM PORTUGAL: DE ORPHEU AO PORTUGAL FUTURISTA 113

Tendo em conta a relevancia dada por Fernando Pessoa a
subjectividade artistica, operacionalizada, no Sensacionismo, pela
manifestacdo da sensibilidade interior, facilmente sera perceptivel
que a estética sensacionista niao pode sendo rejeitar o classicismo
que ¢ inerente ao Vorticismo. Com efeito, Fernando Pessoa refere
essa rejeicdo nos seguintes termos:

O Sensacionismo rejeita do Classicismo a nogéo (...)
de que todos os assuntos devem ser tratados no mesmo
estilo, no mesmo tom, com a mesma linha exterior a deli-
near-lhes a forma. (...) O sensacionista discorda, em
seguida, da atitude classica pela limitacio da sua visdo das
cousas. A preocupagdo da visdo nitida é, como preocu-
pagdo da expressdo simplificada, por vezes um erro esté-
tico. (...) O sensacionismo, finalmente, ndo aceita do clas-
sicismo a sua teoria basilar —a de que a intervencio do
temperamento do artista deve ser reduzida ao minimo
(Pessoa, 1966: 188-9).

Nao ¢, contudo, pela negacdo do classicismo ou, melhor
dizendo, pelos limites postos a sua aceitagdo, que ao Sensacio-
nismo se podera negar a classificagdo vanguardista, mas sim, como
vimos ja, pela forma como através desta corrente Pessoa acaba
por proclamar uma autonomia da arte em relacio & praxis social,
assim se distanciando da “cultura da negac¢@o” (cf. pp. 33-4) em que
assentam os movimentos de vanguarda. Nesse sentido, o Sensacio-
nismo torna-se emblematico da estética que subjaz a todos os movi-
mentos 6rficos, de alguma forma se manifestando como a soma e a
sintese de Orpheu, tal como Orpheu, nas palavras de Pessoa, “is the
sum and synthesis of all modern literary movements” (Pessoa, 1966:
147). Com a faléncia de Orpheu e, concumitantemente, do projecto
de um movimento estético originalmente portugués, que seria pro-
tagonizado pelo Sensacionismo 27, cabera ao Futurismo a prosse-
cugdo do tinico movimento de verdadeira vanguarda em Portugal.

27. Nuno Jidice refere a este propésito que “o vazio que se faz em torno de
Pessoa, e que ¢é visivel no seu pessimismo pés-Orpheu, tem como consequéncia o
esboroar de um ismo portugués (o projectado sensacionismo), e o regresso da ideia
futurista, que culminara em 1917” (Judice, 1986: 135).
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3. O Futurismo Portugués e o Portugal Futurista

Se em Orpheu o Futurismo apenas se insinua através de alguns
poemas, nomeadamente a Ode Triunfal e a Ode Maritima de Alvaro
de Campos, e ainda, embora parcialmente, o poema Manucure de
Mairio de Sa-Carneiro, viria mais tarde a conhecer uma maior con-
cretizacdo no nosso pais, assumindo a vanguarda que nenhuma das
correntes estéticas saidas de Orpheu, sob o signo de Pessoa, poderia
protagonizar. Diferentemente do destino das estéticas padlica,
interseccionista ou sensacionista, o Futurismo acaba por alcancar
em Portugal a coeréncia e a coeséo suficientes para a produgéo de
uma revista, o Portugal Futurista, cujo primeiro e tinico nimero €
publicado em Novembro de 1917. E, apesar desta revista ter tido
apenas um ndmero Unico, nimero esse que nunca chegou sequer a
circular, uma vez que foi apreendido pela policia, representa o cul-
minar de um crescente interesse devotado ao Futurismo por duas
personalidades notoriamente iconoclastas e de alguma forma
excéntricas, Guilherme de Santa Rita (conhecido por Santa Rita
Pintor) e José de Almada Negreiros; representa especificamente o
esforco feito por Almada e Santa Rita para por no papel a “1.* Con-
feréncia Futurista”, realizada no Teatro Reptblica alguns meses
antes (a 14 de Abril).

Santa Rita Pintor e Almada Negreiros sdo indubitavelmente as
figuras sobre as quais assenta o Futurismo portugués ou, como
refere Nuno Judice, aqueles “que assumiram o futurismo até as
suas tltimas consequéncias” (Judice, 1990). Santa Rita Pintor, che-
gado de Paris em Setembro ou Outubro de 1914, é, mais do que o
artista, o entusiasta ‘impresario’ futurista com ‘procuragdo’ de
Marinetti para publicar e divulgar os manifestos do Futurismo 23.
E, alias, nessa condi¢do de “empresario” que ele aparece retratado
no Portugal Futurista, onde a sua fotografia de artista excéntrico
é sublinhada pela legenda: “SANTA RITA PINTOR O GRANDE INI-

28. Em carta a Fernando Pessoa, de 13 de Julho de 1914, Sa-Carneiro relata o
pedido de Santa-Rita para lhe “arranjar um editor para a traducdo portuguesa
dos manifestos do Marinetti (livro Le Futurisme e os dltimos trabalhos). Pedido
__disse — feito em nome do Marinetti” (Sa-Carneiro, vol. I, 1992: 175). Atestando a
sua inimizade em relacio ao pintor futurista portugués, Sd-Carneiro acrescenta:
“Para ser amavel escreverei a qualquer livreiro dai, que dird que nao...” (id.: ibid.).
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CIADOR DO MOVIMENTO FUTURISTA EM PORTUGAL” (PF: 5)29,
A qualidade iconoclasta e irreverente da sua personalidade 30 (que,
de algum modo, nos remete para a excentricidade da figura de
Wyndham Lewis), contribui para criar a sua volta como que uma
aura de genialidade que em muito contribuira para a atitude escan-
dalosa que envolve os futuristas. Santa Rita nio serd, contudo, ino-
cente em relacdo a forma como a si préprio chamou a gléria de ser
“o grande iniciador do Futurismo em Portugal”. Veja-se, por
exemplo, a forma como encena o seu aparecimento como figura
central do Portugal Futurista3!, sem que para isso precisasse de
escrever um sé texto (tedrico que fosse): é ele o artista idolatrado
por Bettencourt-Rebelo em texto de duas paginas sobre a sua
personalidade genial (cf. PF: 3-4); é também sua “I'ceuvre géniale” a
que Raul Leal se refere, em texto onde também se diz: “Santa Rita
Pintor a congu en synthése la réalisation intégrale de toute la
théorie futuriste sur la Vie!” (PF: 13). Por outras palavras, Santa
Rita é a encarnacio da atitude futurista perante a vida e, por isso
mesmo, é coerente a sua vontade expressa para que, apés a sua
morte, a familia se desfizesse das suas obras. Neste sentido, Santa
Rita é talvez o unico futurista que consegue realizar até as tlti-
mas consequéncias aquilo que Marinetti aconselha os mais jovens
a fazer quando a obra futurista estivesse completa, atirando-a
ele préprio para “o cesto dos papéis, como um manuscrito inttil”
(cf. Ferreira, 1979: 52).

Mas se Santa Rita Pintor consegue congregar a sua volta as
vozes dos poucos futuristas portugueses, é sobre Almada Negreiros,
com a versatilidade artistica que lhe é reconhecida, que recai a
prossecucdo da actividade literdria que os conduzirda a ambos

29. Todas as citacdes referentes a revista Portugal Futurista sio retiradas da edicéo
facsimilada editada pela Contexto pelo que respeitardo a ortografia do texto original.
O nome da revista aparecera sempre designado pela abreviatura PF.

30. A extravagincia da personalidade de Santa Rita Pintor encontra-se bastante
bem retratada por Mério de S4-Carneiro nalgumas das cartas que este escreve a Fer-
nando Pessoa de Paris, embora a grande parte dos comentarios de Sa-Carneiro em
relagdo a Santa Rita néo sejam de todo abonatérios em relagio ao pintor futurista.

31. A que nao sera sequer alheia, segundo José-Augusto Franca, a forma como af
as quatro reprodugdes dos seus quadros se sobrepéem as duas de Amadeo de Souza-
Cardoso, “propositadamente escolhidas entre as «pochades» expressionistas (...)”
(Franca, 1986: 122).



116 MARGARIDA ISABEL ESTEVES DA SILvA PEREIRA

ao Portugal Futurista. De Almada Negreiros, poeta futurista, reco-
nhecem-se os manifestos, mas também poemas como Mima-
-Fatdxa, Litoral (publicado no n.° 2 da Contempordnea) ou A Cena
do Odio, e contos como Saltimbancos (Contrastes Simultdneos) ou
K4 Quadrado Azul 32. Quer Mima-Fatdxa, quer o conto Saltimbancos
(Contrastes Simultdneos), sdo publicados em Portugal Futurista e,
de uma maneira ou doutra, ambos participam da estética do Futu-
rismo, quer pela aboli¢io da pontuagdo (em Saltimbancos), quer
pelo arranjo grafico do poema (em Mima-Fatdxa), mas sobre-
tudo, pela forma como em ambos se faz uso de uma estética dina-
mica da simultaneidade 33, o que lhes confere uma especial quali-
dade plastica 34.

Essa plasticidade é por demais evidente em Saltimbancos,
onde Almada consegue aliar a decomposi¢do estitica de planos,
prépria do Cubismo, a simultaneidade dinamica apregoada pelos
pintores futuristas, fazendo ao mesmo tempo a transposicéo dessa
plasticidade para a literatura. Como exemplo da decomposigéo de
planos que percorre o texto, pode ler-se, logo no inicio, a descrigéo
da casa: “a casa em altura era s6 metade de casa com o telhado
guardado pra dentro da metade de tudo guardado pra dentro das
janellas fingidas no muro amarello ao sol (...)” (PF: 15). A esta esta-
ticidade decomposicional subjaz, porém, um dinamismo que per-
corre todo o texto e que é perceptivel através da repeti¢do continua
das mesmas palavras, bem como pela auséncia de pontuagéo.
Assim é que, por exemplo, a repeti¢do constante da palavra sol,
nao s6 vem substituir no texto a luminosidade plastica de uma tela,
como também permite a sugestdo de movimento, na medida em
que o sol surge como um ponto fixo em relagdo ao qual todos os

32. A critica literaria ndo é unanime em considerar todos estes contos e poemas
como futuristas e, naturalmente, é-nos facil reconhecer influéncias diversas
que passam pelos Interseccionismo e Sensacionismo pessoanos e pelo Cubismo de
Guillaume Apollinaire; contudo, ndo poderemos deixar de verificar caracteristicas
nitidamente futuristas (como o dinamismo e o simultaneismo) nos titulos citados,
sendo essas caracterfsticas que invocdmos ao reconhecer esses poemas e contos,
sendo como futuristas, pelo menos como sofrendo influéncias do Futurismo.

33. Naturalmente, o simultaneismo de Robert Delaunay é uma influéncia impor-
tantissima a ter aqui em consideragéo.

34. O que vem na linha daquilo que Isabel Allegro de Magalhées afirma, quando
refere que “Almada ¢é (...) em todas as suas realizagdes artisticas, um artista plastico”
(Magalhies, 1995: 138).
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outros elementos se movem: “co'uma guarita verde tambem a
querer fugir pra dentro do sol por todos os lados do sol sempre pra
baixo do sol sempre prés olhos do sol co’o mastro sem bandeira
embandeirado a sol amarello de quartel amarello (...)" (id.: ibid.).

Em Mima-Fatdxa, por outro lado, a plasticidade do texto é-nos
revelada por uma especial atengédo iconografica, em que, 4 assime-
tria estrutural do verso livre, se alia a muito futurista assimetria de
caracteres. Desse modo, o poema apresenta uma composi¢ido que o
tornam num dos textos mais graficamente inovadores do Portugal
Futurista e de todo o Futurismo portugués.

Para além destes dois textos futuristas, a revista do Futu-
rismo portugués beneficia da colabora¢io de Guillaume Apollinaire
e Blaise Cendrars, dos quais se incluem dois poemas; inclui, ainda,
colaboracgiao poética de Mario de Sa-Carneiro e de Fernando Pessoa
com poemas que em tudo se afastam do Futurismo, préximos que
estdo de uma linha simbolista. Contudo, os grandes textos do Por-
tugal Futurista ndo se encontram entre a obra poética que ai apa-
rece (exceptuando, talvez, Mima-Fatdixa e os contos de Saltim-
bancos), mas antes se encontram entre os manifestos que a revista
contém, o Ultimatum de Alvaro de Campos e o Ultimatum Futurista
as Geragbes Portuguesas do Século XX de Almada Negreiros.

Assim, apesar de ter textos que o desviam do movimento que
se propde divulgar, o Portugal Futurista é sem davida o érgéo do
difuso Futurismo portugués e é também o verdadeiro ponto de
encontro entre as artes plasticas e a literatura que Almada
Negreiros ira posteriormente atribuir a Orpheu (cf. p. 100). Esse
encontro é viabilizado em Portugal, e em consonancia com o que
acontecia por toda a Europa, através de pintores como Santa Rita e
Amadeo de Souza Cardoso (ambos presentes no Portugal Futurista
através da inclusio de reproducdes de quadros seus), mas também
através do casal Pelaunay (que apés a eclosio da guerra busca
refiigio no nosso pais), e Almada Negreiros35. A juntar a estes
nomes, h4 que ter em conta ainda o do arquitecto e designer grafico
José Pacheco, companheiro de Sa-Carneiro e Amadeo em Paris e

35. O encontro de Almada Negreiros com Pessoa deve-se, precisamente, a pintura,
na medida em que ter4 resultado de uma critica feita por Pessoa, em A Aguia, A pri-
meira exposicdo individual de Almada Negreiros, exposicdo de caricaturas, realizada
na Escola Internacional, em Mar¢o de 1913; Almada Negreiros terd procurado
Pessoa por causa deste artigo (cf. Franga, 1986: 180-81).
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colaborador de Orpheu; no Portugal Futurista, assina, juntamente
com Almada Negreiros e Ruy Coelho (musico), o artigo inicial sobre
os bailados russos.

Mas, apesar de todos estes nomes terem contribuido para uma
vanguarda artistica, e ndo s6 literaria, em Portugal, apenas um, de
entre eles, se pode considerar futurista; é ele Santa Rita Pintor.
Quanto aos outros, cumpre destacar o nome de Amadeo de Souza
Cardoso, sobre o qual Almada posteriormente dird ter sido “o
pintor por exceléncia, o auténtico génio do grupo, o exemplo mais
formidavel de artista portugués de hoje em qualquer parte do
mundo” (Negreiros, 1992: 58). Contudo, serd de assinalar que
Amadeo, “o portugués a for¢ca” de José-Augusto Franga, se, por um
lado, sera o pintor portugués que se encontra mais préximo da
modernidade artistica internacional 36 (algo que seré enfatizado por
Almada no Manifesto da Exposi¢do de Amadeo de Souza-Cardoso),
por outro lado, a sua pintura revela influéncias varias dessa mesma
modernidade, de que o Futurismo é apenas uma, e ndo a principal.
Como refere José-Augusto Franga, a pintura de Amadeo é composta
de influéncias véarias, o que se torna visivel na tltima fase da sua
carreira: “Os quadros expostos em 1916-17, realizados ao longo de
1915-16, engrenam preceitos cubistas, elementos de fei¢ao delaun-
yana, uma tendéncia futurista genérica mas dificilmente detectavel
em pormenor, com espagos interseccionistas, e colagens de objectos
estranhos, tudo numa tensdo dramdtica que os situa de outro
modo, perto do universo «dada» (...)” (Franga, 1991: 33).

No plano literario, aderem ao Futurismo: Fernando Pessoa,
através do seu heterénimo Alvaro de Campos, Raul Leal e Anténio
Ferro. O primeiro, escreve, para além dos poemas sensacionistas
Ode Triunfal e Ode Maritima, o Ultimatum, publicado no Portugal
Futurista; o segundo, que chega a escrever uma carta a Marinetti
expondo os pontos em que desaprova do Futurismo, mas definin-
do-se um seu apoiante, actualiza a sua estética dinamista através do

36. Amadeo de Souza Cardoso vive em Paris entre 1906 e 1914, af tendo efectuado
todos os seus estudos em pintura. Para além disso, expde nos XXVII e XXVIII saloes
dos independentes (respectivamente em 1911 e 1912) e no famoso “Armory Show”
de Nova Torque, em 1913. Toda a formagéo e precurso artistico de Amadeo ¢ feita ja
em Paris, tendo o pintor mantido sempre distancia em relagdo aos pintores portu-
gueses e a toda a actividade artistica do seu pafs natal, pelo menos até 1914, altura
em que regressa a Manhufe, fugindo a guerra (cf. Franga, 1991: 28-36).
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vertiginismo, sob cujo signo escreve uma novela publicada em
Orpheu 2; o terceiro, algo mais novo que os seus companheiros de
geracdo, escreve em 1921 um ja extemporaneo (ainda mais do que
o préprio Portugal Futurista) manifesto futurista, NJs, aproxi-
mando-se posteriormente dos modernistas brasileiros. A excepgio
de Anténio Ferro, todos os outros nomes aqui citados participam
no Portugal Futurista, mas nenhum deles, como ji referimos, se
pode classificar de futurista como o foram Santa Rita Pintor e
Almada Negreiros 37.

Sendo assim, o Futurismo em Portugal estaria circunscrito a
dois ou trés nomes, daqui se depreendendo a sua fragilidade como
grupo. Por outro lado, mesmo no que diz respeito a estes nomes,
facilmente sera perceptivel que nao existe em Portugal uma verda-
deira dinamica de grupo, ao contrario do que acontece em Itélia
(e a semelhanca do que acontece em Inglaterra)38. Nao existe, por
exemplo, no Futurismo portugués, nenhum manifesto colectivo,
que so6 faria sentido se de facto existisse um grupo. Assim sendo,
todos os manifestos do Futurismo portugués sio escritos na pri-
meira pessoa do singular (mesmo o manifesto de Anténio Ferro,
intitulado N&s e escrito em nome de um hipotético grupo, mas
assinado “EU, ANTONIO FERRO”).

Para além de nao ter tido uma existéncia grupal, o Futurismo
portugués revela uma outra fragilidade como movimento de van-
guarda que é a de estar praticamente circunscrito a dois actos
publicos oficiais, a saber: a sessdo futurista do Teatro Reptblica e o
lancamento da revista Portugal Futurista. Contudo, como ja aqui foi
referido, a revista do Futurismo portugués nao chegou a circular,
apreendida que foi pela policia do recém-formado governo do Pre-
sidente-Rei Sidénio Pais, e, nessa medida, nunca chegou sequer
a existir como acto de vanguarda. Como refere Osvaldo Manuel
Silvestre — para quem o Futurismo portugués podera ser conside-

37. Como refere Maria Leonor Machado de Sousa, no seu ensaio O Futurismo do
“Portugal Futurista”: “Houve uma ac¢io de diletantismo mas nio de discipulos con-
victos, a ndo ser em Almada e Santa-Rita Pintor” (Sousa, 1975-76: 182).

38. Luciana Stegagno-Picchio refere a este respeito: “Nous pourrions nous
attendre & trouver dans le Portugal futurista la photographie du groupe portugais.
Mais, il n’y a pas de photo parce que les modernistes portugais ne sont qu'un groupe
d’individus, des gens qui communiquent par correspondence et dont les photos, si
elles existent, ne peuvent apparaitre qu'isolées, dans une réunion fictive du groupe
comme est fictive la rédaction qui signe la revue” (Stegagno-Picchio, 1982: 335).
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rado “uma vanguarda abortada” (Silvestre, 1990: 118) — “o destino
do Portugal Futurista é curiosamente emblematico das aporias da
vanguarda, condenada a recuperagdo do museu e da escola: ndo
chegando a funcionar como érgio de vanguarda, ele passou, apds a
necessaria neutralizacdo no limbo do tempo e da inacessibilidade,
directamente para a escola. O cancelamento da dimens&o pragma-
tica de um texto de vanguarda equivale a sua anulagdo como texto
de vanguarda” (ibid.: 116).

Nesse sentido, deve ainda salientar-se que, mesmo que néo
tivesse sido anulada a sua fung¢io comunicacional, existe no Por-
tugal Futurista, a par duma intencéo vanguardista de clara ruptura
estética, uma intencdo did4ctica que de alguma forma diminui o
impacto estético dos textos futuristas. Exemplo claro dessa inten-
cdo didéctica é o texto de Bettencourt-Rebelo, onde é feito um
resumo dos principios da estética futurista, tal como expostos nos
manifestos do Futurismo italiano; este artigo, intitulado “O Futu-
rismo”, é constituido pelas “interpretagées e tradugéo livre de F. T.
Marinetti, Boccioni, Carrd por Bettencourt Rebelo”, mas a quali-
dade explicativa e did4ctica do texto (onde nem falta a inevitével
pergunta: “E o que é o Futurismo?”) anula completamente o tom
provocatoério e agressivo dos manifestos marinettianos.

Assim sendo, como movimento vanguardista, o Futurismo
portugués estaria circunscrito a sessdo futurista do Teatro Repu-
blica, onde, para além do Manifesto Futurista as Geragdes Portu-
guesas do Século XX, Almada Negreiros 1é vérios textos futuristas, a
saber: o Manifesto Futurista da Luxtiria de Mme de Saint-Point e os
manifestos de Marinetti Music-Hall e Tuons le Clair de Lune. Sendo
o Unico acto verdadeiramente vanguardista do efémero Futurismo
portugués, esta sessdo acaba por reduzir essa vanguarda ao Ulti-
matum de Almada (uma vez que os outros manifestos néo siao por-
tugueses), impondo-o assim como o texto fundamental do Futu-
rismo portugués. Ndo deixa de ser relevante, no entanto, que esse
momento acaba por representar, em termos de atitude provoca-
téria, aquilo que a Blast representa na Inglaterra, isto ¢, a impo-
sicdo de um gesto de reptidio em relagio a sociedade burguesa e ao
academismo das artes e da literatura. A reac¢do da plateia é-nos
descrita pelo préprio Almada Negreiros, no Portigal Futurista, em
texto que deixa bem claro o propdsito que subjaz as declaragdes
futuristas — incentivar a acc¢do, contra o passadismo e a passivi-
dade que fazem desgenerar, por um lado, a criatividade artistica e,
por outro, a vontade politica. Tal propésito parece ficar implicito



III. A VANGUARDA EM PORTUGAL: DE ORPHEU AO PORTUGAL FUTURISTA 121

quando Almada Negreiros afirma: “Consegui, inspirado na reve-
lagdo de Marinetti e apoiado no genial optimismo da minha juven-
tude, transpor essa bitola de insipidez em que se gasta Lisboa
inteira, e atingir ante a curiosidade da plateia a expressdo da inten-
sidade da vida moderna, sem duvida de todas as revelagoes a que é
mais distante de Portugal” (PF: 35).

Por outro lado, também neste caso, a ambiguidade politica do
movimento é um facto, como é sugerido pelas declaragdes de
Almada no mesmo texto: “Os chefes politicos presentes, quando
as nossas afirmacoes futuristas pareciam estar de accordo com as
suas restriccdes monarchicas ou republicanas apoiavam sumida-
mente com um muito bem parlamentar, mas se a nossa ideia lhes
era evidentemente rival o seu unico recurso resumia-se a garga-
lhada, symbolo sonoro da imbecilidade” (id.: ibid.). Essa ambi-
guidade politica é, alids, perfeitamente compreensivel, tendo em
conta o teor do manifesto de Almada, como posteriormente tenta-
remos demonstrar.

4. Almada Negreiros: do Sensacionismo ao Futurismo

A 23 de Novembro de 1932, quando finalmente visita Portugal,
Marinetti era recebido por Adaes Bermudes, Anténio Ferro e por
um homem que anos antes (1916) se havia convertido, pela pena de
Almada Negreiros, em simbolo do passadismo e provincianismo da
arte portuguesa; refiro-me naturalmente a Jilio Dantas. Contudo, a
vinda do lider do Futurismo italiano, entretanto ‘academizado’39,
bem como a ndo menos académica recepcido de que foi alvo, ndo
passa despercebida aquele que protagonizou em Portugal a lide-
ranca do movimento futurista. Assim, dois dias depois, Almada
Negreiros escrevia no Didrio de Lisboa: “Os trés mais categorizados
inimigos do futurismo em Portugal, Dr. Julio Dantas, Adaes Ber-
mudes e o jornalista Anténio Ferro, foram os trés senhores esco-
lhidos entre a carbonaria-mag¢dnica-artistica-literaria portuguesa
para trazerem as cavalitas o chefe futurista para diante dos por-
tugueses. Bravo aos inimigos do futurismo!” (Negreiros, 1993: 91).
No estilo eternamente iconoclasta que o caracterizava, Almada

39. A que Alvaro de Campos havia anteriormente aludido através do poema “Mari-
netti, Académico” (cf. Campos, Alvaro, Poesias, Edi¢oes Atica, Lisboa, 1986, p. 303).
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aludia ainda a academizagdo do lider futurista italiano, dele se
distanciando, e novamente se reclamando de um vanguardismo a
que o seu lider havia renunciado. Por isso afirma: “E em verdade
para os futuristas portugueses (porque os houve e ha ainda) o que
Marinetti lhes trouxe anteontem as Belas-Artes é velho de 23 anos
e um dia, nem mais nem menos” (id.: ibid.).

Esta inusitada e tardia visita de Marinetti a Portugal vem
apenas corroborar a marginalidade do pafs em relacdo aos gran-
des centros de difusdo cultural e artistica da Europa, marginalidade
essa que, como ja aqui foi referido, homens como Fernando Pessoa,
Mario de Sa-Carneiro, Santa-Rita Pintor, Amadeo de Souza Car-
doso ou Almada Negreiros tentariam colmatar. Assim, a falha de
Marinetti torna-se tanto mais grave quanto, como refere Almada
Negreiros, “F.T. Marinetti ndo desconhece que Portugal é o tnico
pafs latino, além da prépria Italia, onde houve um movimento futu-
rista” 40 (id.: ibid.). Que o Futurismo portugués é influenciado pelo
movimento italiano é uma verdade inabalavel; mas o facto dessa
influéncia néo ter sido feita directamente como aconteceu, por
exemplo, na Inglaterra, onde Marinetti pessoalmente se empenha
na criacdo dum movimento futurista (o que, como vimos, nio con-
segue completamente), tera a sua repercussido a nivel dos mani-
festos do nosso Futurismo.

Como referimos, os actos oficiais do Futurismo portugués
sdo poucos, mas antes mesmo desses “actos oficiais”, os futuristas
portugueses ou, mais precisamente, o futurista Almada Negreiros

40. Luciana Stegagno-Picchio refere que o facto de Portugal nunca ter constado
da extensa lista dos pafses que Marinetti visitou para divulgar o Futurismo se devera
2 auséncia de um verdadeiro grupo vanguardista que o pudesse convidar, apontando
para a realizagio individual do movimento futurista em Portugal. Diz a autora:
“Marinetti ne se rend pas au Portugal parce que, au Portugal, il n’existe rien ni
personne qui puisse l'inviter, il n’existe pas de groupe: il n'existe que des individus”
(Stegagno-Picchio, 1982: 330). Stegagno-Picchio ndo deixa, no entanto, de referir
que, apesar do ‘esquecimento’ do lider italiano, é provavel que Marinetti tivesse tido
conhecimento da existéncia do movimento futurista portugués, pois existe uma
carta de Marinetti a Raul Leal datada de 7 de Setembro de 1921 em que o lider ita-
liano projectava uma viagem a Portugal (cf. Stegagno-Picchio, 1982: 342). Esse
esquecimento tera, alids, perdurado na memoéria do movimento italiano, em cujos
arquivos (Archivi del Futurismo, publicados em Roma de 1958 a 1962), como refere
Stegagno-Picchio, ndo ha qualquer referéncia ao Futurismo portugués (cf. Stegagno-
-Picchio, 1982: 332).
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produz dois manifestos que de alguma forma anunciam o apareci-
mento do Futurismo em Portugal e que levardo a realizagdo da
sessdo futurista no Teatro Republica (a 14 de Abril de 1917), orga-
nizada por Almada e Santa Rita, e & publicacdo do Portugal Futu-
rista, em Novembro de 1917.

Esses manifestos precursores do Portugal Futurista sdo o Mani-
festo Anti-Dantas (de 1916) 4 e o Manifesto da Exposig¢do de Souza-
-Cardoso (finais de 1916). Sera interessante atentarmos nos epitetos
com que Almada se auto-refere nesses manifestos, na medida em
que nos parecem indicadores da trajectéria que o autor percorre do
Sensacionismo ao Futurismo, trajectéria essa que comeg¢a com
um texto anterior a estes, A Cena do Odio. Assim, se em A Cena do
Odio, Almada se auto-define como “poeta sensacionista e Narciso
do Egipto”, dedicando o poema a Alvaro de Campos, sensacionista
por exceléncia, nos dois manifestos supra referidos essa auto-
-definicdo é ja futurista. No primeiro, Almada intitula-se “futurista
e tudo”, mas também, e ainda, “poeta d’'Orpheu”; no segundo, ele é
ja, e apenas, “Almada, poeta futurista”.

Se quisermos encontrar um texto de Almada em que a estética
do Futurismo comeca a ganhar contornos mais nitidos, esse texto
serd, quanto a nés, A Cena do Odio 42 (datado de 14 de Maio de
1915), apesar da sua ligagdo ao Sensacionismo, ndo sé através do
epiteto inicial, como também através duma nitida influéncia das
Odes sensacionistas de Alvaro de Campos, a quem o poema é justa-
mente dedicado. Trata-se de um texto avassalador, no mais restrito
sentido da palavra, em que o Eu do poeta vanguardista se projecta

41. Na verdade, embora o manifesto tenha data de 1915, altura em que tera sido
escrito, ao que parece s6 teria sido publicado no ano seguinte. Contudo, outras datas
sdo aventadas por diversos criticos. Oscar Lopes, por exemplo, refere as datas de
1912, como o ano da sua elaboragdo, e 1913, como o ano da sua publicacido
(cf. Lopes, 1987: 553). Carlos D’Alge refere que “o Manifesto Anti-Dantas data de
1915, mas somente foi impresso em papel de embrulho no ano seguinte, em edic¢do
que breve se esgotou” (D’Alge, 1989: 110). Por outro lado, em carta de Almada a
Sonia Delaunay, datada de 20 de Maio de 1916, 1é-se o seguinte: “aprés-demain sort
un panfleto anti-Dantas e por extenso” (citado em Franga, 1986: 440).

42. Numa anélise comparativa entre A Cena do Odio de Almada Negreiros e The
Waste Land de T. S. Eliot, Ana Luisa Amaral refere a importancia fundamental do
poema de Almada na configuragdo do modernismo portugués, comparavel, nesse
sentido, a The Waste Land, “o paradigma da poesia modernista anglo-americana”
(Amaral, 1990: 147).
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contra o mundo, lancando desta forma o seu 6dio a todos quantos
dele (poeta vanguardista) diferem. Os versos iniciais do poema séo
peremptérios quanto a asser¢do da marginalidade do poeta van-
guardista em relagdo a sociedade burguesa e tradicional, pela sua
identificacdo com grupos sociais que se colocam a margem dessa
mesma sociedade (ou que sdo por ela marginalizados). Assim se
estabelece a marca da nitida distanciacio que o Poeta pretende
impor entre si e aqueles a quem vota o seu 6dio, alids, reciprocado:

Ergo-Me Pederasta apupado d’'imbecis,
Divinizo-Me Meretriz, ex-libris do Pecado,
e odeio tudo o que nao Me é por Me rirem o Eu! 43

(Negreiros, 1990: 47)

Esse 6dio carrega em si toda a for¢ca de uma retérica da
negacdo, cujo propésito é a destruigdo total e irremediavel, para
que nada reste da civilizac¢do industrial e burguesa que rejeita tudo
aquilo que néo é adaptavel a sua légica conservadora e provinciana.
Por isso, afirma:

0O Meu Odio é Dilavio Universal sem Arcas de Noé, sé Diltvio e
mais Universal ainda: [Universal!
Sempre a crescer, sempre a subir...

até apagar o Sol!

(ibid.: 48)

O 6dio do poeta surge assim em sucessivas imprecagdes contra
as pessoas que constituem a sociedade moderna e civilizada, mas
também portuguesa. E assim se insurge contra o homem civilizado,
os aristocratas, os intelectuais, os marginais lisboetas (prostitutas,
fadistas), as figuras mais tipicamente populares (saloios, lavadeiras,

43. Impossivel ndo fazer uma associagio entre este 6dio que Almada vota “a tudo
o que nio Me é por Me rirem o Eu” e a maldi¢do que Lewis lan¢a no seu manifesto
Blast/Bless sobre “those who will hang over this / Manifesto with SILLY CANINES
exposed” (Blast 1: 17). Da mesma forma, em A Cena do Odio, Almada se insurge
contra todos quantos ja dele (“poeta d’Orpheu, futurista e tudo”) se haviam rido e
continuariam a rir-se: “Tu arreganhas os dentes quando te falam d'Orphen”
(Negreiros, 1990: 56).
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varinas), empregados citadinos, politicos, jornalistas, soldados e,
acima de tudo, os burgueses.

Nota-se neste texto a utilizacdo de varias das isotopias futu-
ristas que nos levam a fazer uma associacdo imediata com os mani-
festos de Marinetti. A primeira dessas isotopias é, sem duvida, a
necessidade de se fazer tabula rasa de toda a sociedade civilizada
e burguesa; essa ideia é-nos transmitida através de metéforas radi-
cais como a do dilavio (supra-citada) ou a de uma enorme bomba
devastadora:

Poe-te a fazer uma bomba

que seja uma bomba tamanha
que tenha dez raios da Terra.
P&e-lhe dentro a Europa inteira,
os dois pélos e as Américas,

A Palestina, a Grécia, o mapa

e, por favor, Portugal!

(ibid.: 55)

A necessidade de se fazer tabula rasa de toda a civilizagio
ocidental moderna subjaz essa outra necessidade futurista da cria-
cdo original, tal como proclamada no Manifesto fundador do Futu-
rismo, quando o seu autor anuncia: “Ecco, sulla terra, la primis-
sima aurora! Non v'¢ cosa che schermeggia per la prima volta nelle
nostre tenebre millenarie!...” 4 (De Maria, 1994: 4). A aurora anun-
ciada no manifesto fundador € a garantia da essencial originalidade
da criacdo artistica a que Almada Negreiros alude em A Cena do
Odio, ao afirmar:

Jamais eu quereria vir a ser um dia

0 que o maior de todos ja o tivesse sido

eu quero sempre muito mais

e mais ainda muito pr'além-demais-Infinito...

(Negreiros, 1990: 59)

44, “Esta é a primeirissima aurora sobre a terra! Ndo hi nada que iguale o
esplendor da espada vermelha do sol que cintila pela primeira vez nas trevas mile-
néarias!...” (Ferreira, 1979: 46).
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Aqui, a ansia de originalidade afirmada pelo poeta estd em
nitida oposi¢io ao muito burgués desejo de conformismo e unifor-
mizacdo, como fica implicito no seguinte excerto 45:

Lés os jornais e admiras tudo do principio ao fim
e se por desgraca vem um dia sem jornais,

tens de ficar em casa nos chinelos

porque nesse dia, felizmente,

nio tens opinido para levares a rua.

(ibid.: 58)

A isotopia do inconformismo em relag¢@o a sociedade capita-
lista e burguesa, vem juntar-se a necessidade de combate contra o
provincianismo especifico da sociedade portuguesa. O poeta reco-
nhece que o burgués nio é produto nacional [“tu, mesmo estran-
geiro, és besta bastante” (ibid.: 59)], mas ndo deixa de notar a sua
apreensdo quanto a especificidade (inferioridade) dos burgueses
em Portugal, quando afirma:

O Horror! Os burgueses de Portugal
tém de pior que os outros
o serem portugueses!

(ibid.: 60)

Desde logo se percebe na vanguarda histérica portuguesa,
como alids em outras (nomeadamente no Vorticismo), a dupla arti-
culacdo dos seus ataques contra a sociedade capitalista em geral e
contra o provincianismo da sociedade especifica contra as quais
reagem. Nessa medida, tal como acontece com outras vanguardas
europeias, também no Futurismo portugués se torna perceptivel a
afirmacdo de um certo nacionalismo, ou, se quisermos, de um por-
tuguesismo arreigado 46, que estd na base (e ndo em oposigio) do
desejo de ‘europeizar’ Portugal.

45. Nzo deixa de ser interessante notar que o ataque dirigido aos artistas portu-
gueses pela sua falta de originalidade, se poderia reverter contra Almada Negreiros
pela forma como assimila o Futurismo marinettiano, pese embora a forma original
e nacional como Almada adopta o Futurismo.

46. Mais até do que um nacionalismo futurista, o que se torna evidente em A Cena
do Odio, é a forma como Almada Negreiros, embora fazendo uso da linguagem
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E, sem duvida, importante termos em conta este aspecto do
nacionalismo de Almada para melhor compreendermos o uso que
faz da “inspira¢do marinettiana” (como ele préprio afirma), adap-
tando-a ao espago nacional 47. Assim, usando as “armas” do Futu-
rismo, instaura-se em Portugal uma verdadeira e curta vanguarda
que, ndo sendo originalmente portuguesa, ndo deixa de ter um cariz
profundamente nacional.

Trata-se indubitavelmente de uma muito breve eflorescéncia
vanguardista que comega a ser ensaiada com A Cena do Odio, indo
desembocar nas folhas do Portugal Futurista. Tao breve que, em
boa verdade, ndo é muito nitida a sua existéncia gua movimento de
vanguarda, como ja aqui foi referido. Entre A Cena do Odio e a
revista em questio, na qual estdo contidos os principais manifestos
do Futurismo portugués (bem como excertos de manifestos do
Futurismo italiano), surgem, como referimos ja, o Manifesto Anti-
Dantas e o Manifesto da Exposi¢do de Souza-Cardoso. Passemos,
entdo, & andlise dos manifestos do Futurismo portugués.

agressiva do Futurismo e recorrendo a muitas das suas férmulas de ‘combate’, ndo
deixa de inserir essa linguagem no contexto especifico da sociedade portuguesa,
como nos faz notar Oscar Lopes, em texto que passo a citar: “Como simples exem-
plificacdo daqueles flagrantes da vida lisboeta de que fara o melhor do seu inter-
seccionismo, reparemos apenas nos tragos epocais tdo justos de cada um destes
versos: O tédio de domingo com botas novas; O Arsenal fadista de ganga azul e coco
socialista; e sobretudo a observacio fiel desta sequéncia: O carretas da Voz do Ope-
rdrio / com gente de preto a pé e filarménica atrds! O campas rasas engrinaldadas / com
chapées de ferro e balbes de vidro! (Lopes, 1987: 555).

47. Também Ellen Sapega, na breve anélise que faz de A Cena do Odio, se refere 2
transi¢do de uma pratica poética futurista para a realidade nacional, quando afirma:
“Esta breve analise de «A Cena do Odio» leva-nos a afirmar que, ao incorporar o seu
«eu» no discurso, Almada encontrou uma maneira de se referir a situacdo nacional
especifica. Uma vez liberto das constri¢des dos modelos estrangeiros, seria possivel
a criagdo de uma ficglo original e, ja consciente da distancia do modelo futurista
implicita na incorporagio do «eu» n'«A Cena do Odio», o autor assina o poema «José
de Almada Negreiros poeta sensacionista» (Sapega, 1992: 44).
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B. Os MANIFESTOS DO FUTURISMO PORTUGUES

De entre os manifestos do Futurismo portugués, apenas dois,
porventura os mais importantes, sdo publicados no Portugal Futu-
rista: um de Almada Negreiros, o Ultimatum Futurista as Geragdes
Portuguesas do Século XX, e outro de Alvaro de Campos, o Ulti-
matum. Estes ndo sdo, no entanto, os tnicos manifestos do Futu-
rismo portugués, pelo que se torna imperioso aqui analisarmos
também dois textos que, precedendo os dois acontecimentos mais
importantes do movimento, a Conferéncia do Teatro Republica e a
publicacdo de Portugal Futurista, se tornam imperativos para a com-
preensdo de toda a dindmica do movimento; refiro-me, natural-
mente, a outros dois manifestos de Almada Negreiros: o Manifesto
Anti-Dantas e o Manifesto da Exposi¢do de Amadeo de Souza-Cardoso.

Para além destes textos de maior relevancia, existe ainda um
outro manifesto futurista de Anténio Ferro, intitulado Nds, texto
publicado em 1921 em Lisboa e posteriormente (1922) incluido no
numero dois da revista do modernismo brasileiro, a Klaxon. O texto
de Anténio Ferro é, no entanto, ja extemporaneo em relagéo ao ful-
cro daquilo que constituiu a experiéncia futurista em Portugal. Por
isso, e também pelo facto deste manifesto ndo conter qualquer ino-
vacdo relativamente aos manifestos portugueses unanimemente con-
siderados como fundamentais, abster-nos-emos aqui de o analisar.

1. Manifesto Anti-Dantas: invectiva satirica

Tendo iniciado a afirmagio da ruptura e o ataque a totalidade
da sociedade civilizada e burguesa em A Cena do Odio, no Manifesto
Anti-Dantas, publicado em 1916, esse ataque é direccionado a
figura de Julio Dantas como representante méaximo do ‘lepidopte-
rismo’ dos artistas e intelectuais portugueses. A figura de Julio
Dantas é, desse modo, metonimicamente invocada como cataliza-
dora do 6dio do poeta vanguardista contra a sociedade burguesa e,
mais especificamente, contra o provincianismo da sociedade portu-
guesa, como é perceptivel pela asser¢do inicial:

Uma geragdo, (sic) que consente deixar-se repre-
sentar por um Dantas é uma gerag¢do que nunca o foi. E
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um coio d'indigentes, d'indignos e de cegos! E uma resma
de charlatées e de vendidos, e s6 pode parir abaixo de zero!
(Negreiros, 1993: 19)

Invocando Julio Dantas como o representante de toda uma
geragdo, os ataques desferidos por Almada contra o Dantas
adquirem um valor mais genérico e consubstanciam a retérica da
negagcao que caracteriza este texto. Os “Morra o Dantas! Morra!”
que periodicamente pontuam o texto constituem, desta forma,
como que um apelo a revolta contra a sociedade burguesa por ele
representada, adquirindo, assim, o significado politico que subjaz a
todo o texto de vanguarda (apesar do enfraquecimento que essa
dimensdo politica ndo deixa de revelar, como Enzensberger o
denunciou — cf. p. 36).

H34, contudo, um outro aspecto a salientar neste manifesto,
onde, ao contrario do que acontece nos manifestos marinettianos,
existe uma intencional concretiza¢do dos ataques dirigidos contra a
sociedade burguesa. Com efeito, Marinetti, ao fundar o Futurismo,
insurge-se contra o passadismo da cultura italiana e pretende resti-
tuir a arte a vida da criagdo e da ac¢éio de que os museus e biblio-
tecas a haviam retirado. Desse modo exorta os artistas italianos a
destrui¢do das bibliotecas e museus por forma a fazerem tabula
rasa do passado e a construirem um futuro de criacéo artistica novo
e revitalizado, apregoando a nova verdade num paradoxal tom mes-
sidnico:

In verita io vi dichiaro che la frequentazione quoti-
diana dei musei, delle biblioteche e delle accademie (cimi-
teri di sforzi vani, calvari di sogni crocifissi, registre di
slanci troncatil...) &, per gli artisti, altrettanto dannosa che
la tutela prolungata dei parenti per certi giovani ebbri del

loro ingegno e della loro volonta ambiziosa (De Maria,
1993: 8) 48.

Almada, ao direccionar as suas invectivas contra Jilio Dantas,
pretende atingir uma geragio que se nulificou pela falta de vitali-

48. “Em verdade vos digo que a frequéncia quotidiana dos museus, das bibliotecas
e das academias (cemitérios de esforcos vios, calvarios de sonhos crucificados,
registos de impulsos truncados!...) é, para os artistas, tio prejudicial quanto a tutela
prolongada dos pais para certos jovens ébrios do seu talento e da sua vontade ambi-
ciosa” (Ferreira, 1979: 52).
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dade (e de qualidade) artistica. Nesse sentido, o manifesto é mais
uma imprecag¢do contra o atavismo e situacionismo reinantes nos
circulos artisticos e intelectuais do pais do que propriamente contra
o passadismo (embora também o seja) da arte e da literatura por-
tuguesas. Por isso, o manifesto termina com um ataque contra

que sdo todos “os velhos, os idiotas, os arranjistas, os impotentes,
os celerados, os vendidos, os imbecis, os parias, os ascetas (...)”
(id.: ibid.). Foram todos esses “Dantas” citados por Almada que con-
duziram o pais a situagfo atdvica e provinciana em que este se
encontra, como se torna evidente no final, quando se diz:

Portugal que com estes senhores conseguiu a clas-
sificagdo do pais mais atrasado da Europa e de todo o
Mundo! O pafs mais selvagem de todas as Africas! O exilio
dos degredados e dos indiferentes! A Africa reclusa dos
europeus! O entulho das desvantagens e dos sobejos!
(id.: ibid.)

Mas, segundo Almada Negreiros, ha ainda salvacdo para este
pafs, passando essa salvagio pela destrui¢do de toda a geragdo que
se deixa representar pelo Dantas; nessa medida, a exortacio a des-
truigdo da sociedade portuguesa, metonimicamente representada

pelos apelos 4 morte de Julio Dantas, prefigura a construcio de
uma sociedade nova:

Portugal inteiro ha-de abrir os olhos um dia — se é
que a sua cegueira néo ¢é incuravel e entdo gritara comigo,
a meu lado, a necessidade que Portugal tem de ser qual-
quer coisa de asseado!

Morra o Dantas! Morra! Pim! (id.: ibid.)

Enquanto manifesto, o Manifesto Anti-Dantas é um texto ape-
nas parcialmente conseguido, distinguindo-se nele dois momentos
claramente diferenciados. Assim, numa primeira parte, o texto
caracteriza-se pelo tom agressivo e contundente, em que fica niti-
damente patenteado o cardcter de ruptura que assume em relagéo
a literatura e a arte que se propée criticar. Contudo, numa segunda
parte, esse tom de exaltagio agressiva desvanece-se, sendo substi-
tuido pela lenta e demasiado longa descricido da Soror Mariana de
Julio Dantas. Af o texto perde todas as caracteristicas de agressivi-
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dade e contundéncia que deverdo caracterizar um bom mani-
festo 49, mas nédo deixa de realizar uma segunda funcio subjacente
a este manifesto especifico que é a de ridicularizar satiricamente
Jalio Dantas (no que se constitui a sua originalidade em relagéo a
outros manifestos de vanguarda, como os manifestos marinet-
tianos). O ridiculo a que Almada expée o melodrama de Julio
Dantas poe a descoberto a qualidade populista da escrita de Dantas,
perfeitamente integrada na sociedade capitalista de consumo,
como se depreende pela forma como Almada Negreiros a critica:

Continue o senhor Dantas a escrever assim que ha-de
ganhar muito com o Alcufurado e ha-de ver que ainda
apanha uma estidtua de prata por um ourives do Porto,
(...) e a Praca de Camdes mudada em Praca do Dr. Jilio
Dantas, e com festas da cidade plos aniversarios, e sabo-
netes em conta “Julio Dantas” e pastas Dantas pros dentes,
e graxa Dantas pras botas e Niveina Dantas, e compri-
midos Dantas, e autoclismos Dantas e Dantas, Dantas, Dan-
tas, Dantas... E limonadas Dantas-Magnésia (Negreiros,
1993: 22).

Mas o que mais ressalta deste manifesto é, na verdade, a agres-
sividade da primeira parte, estruturada em forma de invectiva
insultuosa contra a figura de Julio Dantas, agressividade essa que se
encontra patente: na énfase posta nas imprecacées contra o Dantas,
pelo uso de sucessivos pontos de exclamacio; na estruturacio fra-
sica, marcada pelo uso de frases simples e directas, que conferem
ao texto um ritmo acelerado e contundente; e, sobretudo, na esco-
lha lexical dos insultos desferidos contra a figura de Julio Dantas,
em que a ténica é posta no elemento humoristico.

O humor ¢é indubitavelmente o elemento mais marcante do
texto e aquele através do qual o manifesto ganha contornos verda-
deiramente corrosivos. Ser4 proveitoso fazermos aqui uso do ponto
de vista de Wyndham Lewis sobre o humor, relembrando a impor-
tancia por ele dada a sua fungdo corrosiva, quando afirma, por
exemplo, num dos manifestos do Vorticismo: “We set Humour at
Humour’s throat” (Blast 1: 31). Posteriormente, em Rude Assign-

49. Tal como sugerido por Marinetti, quando, em carta ao pintor belga Henry
Maassen afirma que a forma do Manifesto requeria, acima de tudo “de la violence et
de la précision” (cf. Perloff, 1986: 81).
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ment, Lewis refere uma definicdo de satira de Dryden que nos
parece interessante citar. Diz o autor:

When Dryden was looking for a definition of Satire,
he went for it to Heinsius, in the latter’s dissertations
on Horace. It begins: ‘Satire is a kind of poetry, ... invented
for the purging of our minds; in which human vices, igno-
rance, and errors, and all things besides, which are pro-
duced from them in every man, are severely repre-
hended...” (Lewis, 1984: 47).

De alguma forma esta defini¢do de satira parece passivel de ser
aplicada 2 anélise do Manifesto Anti-Dantas, na medida em que
também aqui se evidencia como que uma catarse em que o riso
assume uma funcdo moralizadora. E notéria a funcéo ridiculari-
zadora dos insultos dirigidos ao Dantas de que valera a pena
recordar alguns:

Uma geracio com um Dantas a cavalo é um burro
impotente!

Uma geragio com um Dantas a proa é uma canoa em
seco!

(...)

O Dantas pesca tanto de poesia que até faz sonetos
com ligas de duquesas!

O Dantas é um habilidoso!

O Dantas veste-se mal!

O Dantas usa ceroulas de malha!

(Negreiros, 1993: 19)

Ao ridicularizar o Dantas através dos insultos que lhe dirige, o
autor do manifesto instiga contra toda uma geragao por ele repre-
sentada o riso catartico e, simultaneamente, critico. O manifesto
institui-se, assim, como um texto satirico e, nesta medida, assume
uma perspectiva moralizadora em relagdo a um comportamento
social que se cré inaceitavel, do ponto de vista do poeta/artista mar-
ginalizado ou, se quisermos, de vanguarda, tal como sera percep-
tivel pelo excerto que se segue:

O Dantas é a vergonha da intelectualidade portu-
guesa! O Dantas é a meta da decadéncia mental!
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E ainda h4d quem ndo core quando diz admirar o
Dantas!

E ainda ha quem lhe estenda a mao!

E quem lhe lave a roupa!

E quem tenha dé do Dantas!

(ibid.: 20)

Porém, também este manifesto, tal como o Portugal Futurista,
vai ser impedido de realizar o intencional ataque contra o passa-
dismo literario representado por Julio Dantas, pois, ao que parece,
o principal visado por ele teria adquirido a grande parte dos
folhetos impressos, ndo permitindo que estes circulassem. Como
texto de vanguarda, o Manifesto Anti-Dantas terd uma carreira
fugaz; contudo, por ironia, vai ser exemplarmente recuperado pela
Academia como valorosa demonstra¢io da vanguarda histérica
portuguesa.

2. Os manifestos-propaganda: Manifesto da Exposicdo de
Amadeo Sousa-Cardoso e Os Bailados Russos em Lisboa

Em Dezembro de 1916, um més depois de uma exposi¢do no
saldao de festas do Jardim Passos Manuel no Porto, Amadeo de
Souza Cardoso expde finalmente em Lisboa (na Liga Naval), um
acto que, uma vez mais, lograria obter o desfavor e a indignacdo da
critica jornalistica. Almada Negreiros vem, entdo, em defesa do
artista de Manhufe, lancando nessa altura um folheto de quatro
paginas em que proclama Amadeo como “a primeira descoberta de
Portugal na Europa do século XX”. O Manifesto da Exposicdo de
Amadeo de Souza Cardoso surge como um acto de intervencdo de
Almada, “poeta futurista” (como é referido no frontispicio), contra
uma sociedade que teimava em nido compreender a novidade da
ruptura artistica que homens como Amadeo tentavam introduzir
num pais que se encontrava “a convalescer a beira-mar” (Negreiros,
1993: 29).

Nessa medida, o manifesto apresenta uma fun¢éo pedagégica
que vai estar patente também noutros textos do Portugal Futurista,
nomeadamente no texto inicial intitulado “Os Bailados Russos em
Lisboa”. E se nos parece viavel comparar estes dois textos, é porque
subjaz a ambos o mesmo objectivo e fun¢ido: por um lado, tratam-
se de textos propagandisticos que chamam a atencdo para um
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determinado bem (ou produto) artistico; por outro lado, sdo textos
que assumem uma func¢do pedagégica, na medida em que através
deles se exorta os portugueses a romperem completamente com o
decadentismo e passadismo que os caracteriza e a tornarem-se
cidadaos europeus do século XX. Por isso se afirma em “Os Bai-
lados Russos em Lisboa”:

Sabemos bem a bella brutalidade da nossa misséo.
Pezdmos bem esse quasi-impossivel de fazer de ti um
Europeu e, apesar d'isto, resolvemos inspirados na reve-
lacdo das Nossas Juventudes, entregar-te nas tuas maos o
methodo para, por ti-proprio, ganhares a tua liberdade.
(PF: 1)

Embora o texto sobre os bailados russos em Lisboa nio seja
um manifesto, é um texto de maior agressividade e contundéncia
do que o Manifesto da Exposi¢do de Amadeo de Souza-Cardoso 0.
Assim, o artigo do Portugal Futurista apresenta caracteristicas de
manifesto, o que é revelado a varios niveis textuais. Trata-se de um
texto de grande incidéncia agressiva e populista, o que é conseguido
através da linguagem utilizada, da prépria estrutura textual (com
paragrafos curtos e incisivos, onde proliferam os pontos de excla-
macio) e da estrutura morfo-sintatica (onde se destaca o uso da
segunda pessoa a individualizar a aten¢io de cada portugués, bem
como os imperativos finais que imprimem uma for¢a coactiva a
mensagem).

Porém, o Manifesto da Exposi¢do de Souza Cardoso teve um
significado interventivo que o outro texto nio poderia ter tido, uma
vez que nao chegou a vir a publico. Daf a sua importancia no con-
texto do Futurismo portugués 5t.

50. Por outro lado, o Ultimatum Futurista as Geragdes Portuguesas do Século XX
também nio se intitula Manifesto, o que nunca impediu a sua correcta classificagao
como tal.

51. A este respeito, refere Osvaldo Manuel Silvestre: “Erh grande medida, se
tomarmos como referéncia o Manifesto do Futurismo, a sua definigdo como mani-
festo é nominal, pois escassas sio as normas do cédigo do género actualizadas nele.
Isso ndo impede, no entanto, que proclamagdes do tipo manifestatério nele se encon-
trem, e sobretudo, o seu funcionamento, num contexto accional (...) preciso, como
manifesto” (Silvestre, 1990: 129).



ITI. A VANGUARDA EM PORTUGAL: DE ORPHEU AO PORTUGAL FUTURISTA 135

Os vectores que presidem a producdo deste manifesto assen-
tam sobre duas dualidades (que estdo, alids, presentes em todos os
manifestos almadinos): a primeira é a dualidade Portugal/Europa;
a segunda, mais marcadamente futurista, é a dualidade histo-
riafvida, que é equivalente a dualidade arte/vida apregoada pelos
futuristas italianos e rejeitada pelos vorticistas.

Relativamente & primeira dualidade, Almada Negreiros corro-
bora a afirmacdo por ele anteriormente formulada, quer em A Cena
do Odio, quer no Manifesto Anti-Dantas, de que Portugal é uma
adjacéncia provinciana da Europa e de que os portugueses se
encontram desfasados em relacdo aos europeus. Por isso se afirma:

Mas a verdade é que estou muito triste com esta fria
de incompeténcia com que Portugal participa na Guerra
Europeia. E que horror, caros compatriotas, deduzir expe-
rimentalmente que de todas as nossas Conquistas e Desco-
bertas apenas tenha sobrevivido a Imbecilidade. E daqui a
indiferenca espartilhada da familia portuguesa a conva-
lescer a beira-mar (Negreiros, 1993: 29).

O desfasamento de Portugal em relagdo a Europa é, mais do
que geografico, temporal. Dai que o discurso futurista e anti-passa-
dista de Almada alerte para a necessidade de romper com o pas-
sado, que, no caso portugués, é historicamente simbolizado pelas
Descobertas, e trazer Portugal para o século XX:

A Raca Portuguesa néo precisa de reabilitar-se, como
pretendem pensar os tradicionalistas desprevenidos; pre-
cisa é de nascer pro século em que vive a Terra. A Desco-
berta do Caminho maritimo pra India j4 ndo nos pertence
porque nio participamos deste feito fisicamente e mais
do que a Portugal este feito pertence ao século XV (ibid.:
29-30).

Portugal parece aqui sofrer do mesmo desfasamento que
Wyndham Lewis atribui a Italia, quando coloca a Inglaterra numa
posicdo de superioridade civilizacional em relagdo aos povos lati-
nos (cf. pp. 85-90). E embora no manifesto portugués em questiao
isso néo seja directamente referido, o principio que subjaz a classi-
ficacdo civilizacional dos paises continua a ser o seu maior ou
menor grau de industrializac¢do, isto é, a maior ou menor capaci-
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dade de determinados paises se inserirem numa certa moderni-
dade social.

A noc¢do de tempo é obviamente crucial na defini¢do do moder-
nismo literario e, para um critico como Ricardo Quinones, a nogao
do afastamento de alguns paises (especialmente no ‘mundo his-
panico e latino’) em relagdo ao mundo ocidental industrializado ¢é
de tal forma importante que serve até de marca distintiva entre
aquilo que o autor chama “High Modernism” e as vanguardas.
Refere Quinones:

Modernism can be located historically in regard to
those countries or individuals that enjoyed an advanced
notion of time, that is, those countries or individuals
whose national past included the formative stage of a
Renaissance (or a Reformation), and were thus well along
in the processes and effects of industrialization. This
remarkably simple idea will further help distinguish
between what I would call High Modernism and some of
the other avant-garde movements, particularly in the His-
panic and Latin worlds, part of whose idea of Modernism
was precisely to adapt for their countries just that sense of
time the more advanced Western countries had evolved
since the Renaissance and which the more gifted talents
were now abandoning (Quinones, 1985: 6).

Também na vanguarda portuguesa se pode de alguma forma
constatar esta tentativa de adaptacio a um tempo presente (para
eles futuro) e moderno. Trazer Portugal para o “século em que vive
a Terra” é o que Almada Negreiros propde aos portugueses através
do Manifesto da Exposicdo de Amadeo de Souza-Cardoso (e mais cla-
ramente ainda através do Ultimatum Futurista). Dai a urgéncia da
descoberta de Amadeo, tdo importante para a nova sociedade por-
tuguesa do século XX como a Descoberta do Caminho para a India
o foi para a sociedade portuguesa do século XV, como se refere no
manifesto:

Amadeo de Souza-Cardoso é a primeira descoberta
de Portugal na Europa do século XX. O limite da desco-
berta ¢ infinito porque o sentido da Descoberta muda de
substancia e cresce em interesse — por isso que a Desco-
berta do Caminho Maritimo pra India é menos importante



III. A VANGUARDA EM PORTUGAL: DE ORPHEU AO PORTUGAL FUTURISTA 137

que a Exposicdo de Amadeo de Souza-Cardoso na Liga
Naval de Lisboa. (Negreiros, 1993: 30).

Em relacdo a segunda dualidade que subjaz ao manifesto, a
oposicdo histéria/vida, ela encontra-se bem patente no discurso
anti-passadista que o percorre. Contudo, é através desta oposigéo
que este manifesto se mostra inequivocamente futurista, como sera
perceptivel pela asserc¢io:

N6s, os futuristas, ndo sabemos histéria s6 conhe-
cemos da Vida que passa por Nés. Eles tém a Cultura. Né6s
temos a experiéncia — e néo trocamos! (id.: ibid.)

De notar que, com esta afirmag¢do, o manifesto se assume na
sua esséncia futurista, alargando o epiteto a um imaginario colec-
tivo e, portanto, assumindo a vanguarda grupal que s6 superficial-
mente veiculava.

Apesar disso, tornava-se agora claro que Almada se impunha
como “Poeta futurista”, como a assinatura final demonstrava.
Estava, assim, preparado o langamento de um movimento futurista,
que se tentaria impor através de uma conferéncia e de uma revista
efémera, na qual, no entanto, se fazia mais largo eco do Futurismo
aqui assumido; um Futurismo de cariz internacional, mas que
adquire pelas vozes dos futuristas portugueses um elemento de raiz
nacional, como se torna evidente pelo titulo daquele que é, quanto
a nés, o manifesto de maior relevancia do Futurismo portugués: o
Ultimatum Futurista as Geragdes Portuguesas do Século XX, que
passaremos a analisar.

3. Ultimatum Futurista: para a criacido da “patria portuguesa
do século XX”

O Ultimatum Futurista s Geragdes Portuguesas do Século XX é
sem duavida o texto mais radicalmente vanguardista do Futurismo
portugués; pode mesmo dizer-se, reformulando a conhecida
expressdo de Pessoa sobre os seus heterénimos, que este texto é
toda uma vanguarda. E é-o no sentido mais intrinsecamente filiado
do termo, isto é, assumindo uma evidente postura de reconheci-
mento da arte como envolvida na praxis social. Através deste mani-
festo, mais do que de qualquer outro, Almada Negreiros reconduz a
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instituicdo arte a praxis social em que se situa, articulando os dois
pélos da dialéctica das vanguardas (destrui¢édo/construgdo) num
discurso que visa a sociedade portuguesa. Assim, afirmara logo no
inicio do seu manifesto: “Eu nio pertengo a nenhuma das geragdes
revolucionarias. Eu pertenco a uma geragdo construtiva”
(Negreiros, 1993: 37) 52.

Em termos meramente formais, trata-se de um texto bastante
longo, mas cuja estrutura se poder4 facilmente delinear e dividir em
quatro fases. Assim, numa primeira fase, (marcada pela reiteracdo
do pronome pessoal a abrir cada um dos paragrafos), Almada
Negreiros apresenta-se, definindo-se a si e ao contexto social que o
leva a dirigir-se “as geragdes portuguesas do século XX”; num
segundo momento, formalmente caracterizado pela repetigido da
palavra guerra na abertura de cada paragrafo, é feita a apologia da
guerra, em palavras que revelam a influéncia notéria do discurso
futurista e, de alguma forma, de Nietzsche; no terceiro momento,
faz-se a analise da decadéncia portuguesa, dissecando-a em dez
pontos; finalmente, num quarto momento, conclui-se pela neces-
sidade de destruir, para “criar a patria portuguesa do século XX”.

O manifesto ira delinear-se a partir da voz do sujeito/poeta
que, naquela que podera ser considerada a parte introdutéria do
texto, se apresenta como “um poeta portugués que ama a sua
patria” (id.: ibid.); projecta desta forma o seu texto no dominio
social, dominio esse ao qual o sujeito enunciador se afirma ligado
precisamente na sua qualidade de poeta portugués e futurista.
Enquanto poeta futurista, Almada Negreiros define-se como o
resultado da sua prépria forga criativa, liberto de todas as experi-
éncias at4vicas que o poderiam ter estiolado, como estiolada estaria
a sua patria apodrecida. Futuristicamente proclamando a supre-
macia da vida sobre a arte e a cultura, afirma-se o detentor da
energia instintiva do super-homem nietzscheano:

Eu sou o resultado consciente da minha prépria
experiéncia: a experiéncia do que nasceu completo e apro-

52. A expressio “geracdes revolucionarias” ndo devera ser aqui entendida no sen-
tido literario ou artistico do termo (uma vez que, nesse sentido, Almada nao podera
deixar de se identificar com a revolugio vanguardista de que é um dos arautos), mas
sim no sentido estritamente politico. Trata-se de uma primeira referéncia critica a
Republica (e as geragdes republicanas), que sera mais directamente reiterada nou-
tras partes do manifesto.
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veitou todas as vantagens dos atavismos. A experiéncia e
a precocidade do meu organismo transbordante. A expe-
riéncia daquele que tem vivido toda a intensidade de todos
os instantes da sua prépria vida. A experiéncia daquele que
assistindo ao desenrolar sensacional da prépria personali-
dade deduz a apoteose do homem completo (id.: ibid.).

Enquanto poeta portugués, Almada Negreiros dirige o seu dis-
curso futurista aos seus compatriotas, definindo desta forma um
elemento nacional (como ja o havia feito nos outros manifestos)
que nos permite falar de um movimento de vanguarda intrinseca-
mente portugués, como foi ja referido. Por outro lado, esse movi-
mento de vanguarda portugués s6 podera ser entendido em face do
Futurismo italiano, no qual busca a sua inspiracdo. Como refere
Eduardo Lourenco, a propésito da obra de Almada Negreiros:

Paradoxalmente, a obra de Almada Negreiros, tao
voltada para o interior portugués, obcecada pela exigén-
cia de criar a famosa péatria portuguesa que o merecesse
— quer dizer, que merecesse o tipo de homem e atitude
novos que ele dizia encarnar do alto dos seus vinte anos
provocantes — é uma obra, um estilo, uma enunciagio,
que necessitam, como poucos, do exterior, do criticamente
europeu e exemplar, para ser compreendida. (Lourengo,
1992: 11).

Sendo dirigido aos portugueses do século XX, o manifesto é
marcado pelo contexto histérico e situacional do pafs, assumindo
uma postura de clara intervengdo politica, o que fica desde logo
implicito pela escolha do titulo, onde a palavra “manifesto” é subs-
tituida pela palavra “Ultimatum”. Esta palavra, que designa tam-
bém o manifesto de Alvaro de Campos, estaria ainda, para os por-
tugueses, associada a um facto histérico que de alguma forma havia
abalado a auto-estima nacional: o ultimato inglés de 11 de Janeiro
de 1890 53. Este facto nao serd, alids, de somenos importancia para

53. Este ultimato resulta de um confronto entre os interesses colonialistas dos
dois paises em Africa. Inglaterra estava interessada na expansdo do seu Império
colonial, pelo que, em resposta & tentativa portuguesa de ocupar as regides compre-
endidas entre Angola e Mogambique, os ingleses apresentam um ultimato a Por-
tugal, a que este cede.
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a escolha do titulo de ambos os manifestos. A este propésito, refere
Teolinda Gersao:

Curiosa é desde logo a (sic) designacdo de “ulti-
matum”, em lugar de “manifesto”. O termo “ultimatum”,
retirado stricto sensu da esfera do Direito internacional
publico, tem uma conotagéo de violéncia muito mais vin-
cada do que o termo habitual de “manifesto”, é a ameaga
de utilizacdo unilateral da forca se ndo forem satisfeitas
determinadas exigéncias. Assim, o notificador do ulti-
matum é o detentor da for¢a que, por uma légica viciada,
confunde com a razio. E de admitir, como tem sido
notado, que o Ultimatum inglés de 1890, ndo esquecido
ainda em 1917, tenha relacdo com a escolha do termo;
(Gersao, 1984: XXXV).

Parece, de facto, licito podermos fazer uma tal associagio, se
tivermos em conta que Almada, “poeta portugués que ama a sua
patria”, a ela se dirige no momento de desvirtuagio e decadéncia
em que ela se encontra, definindo-a nos seguintes termos:

Nos vivemos numa patria onde a tentativa demo-
cratica se compromete quotidianamente. A missido da
Republica portuguesa ji estava cumprida desde antes de
5 de Outubro: mostrar a decadéncia da raga (Negreiros,
1993: 37).

E contra esta decadéncia que Almada Negreiros se insurge ao
longo de todo o texto, exortando os portugueses a que criem “a
patria portuguesa do século XX”, algo que sé seria concretizavel
pela destrui¢do da histéria por forma a dar lugar a uma nova
origem, a proporcionar a criagdo de uma sociedade nova, como se
podera concluir pela seguinte afirmacgio:

Hoje é a geracgdo portuguesa do século XX quem
dispée de toda a forga criadora e construtiva para o nas-
cimento de uma nova pdtria inteiramente portuguesa e
inteiramente actual prescindindo em absoluto de todas as
épocas precedentes (id.: ibid).

Depois desta primeira parte introdutéria onde se tornam por
demais evidentes as isotopias futuristas do anti-passadismo, da
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exaltacdo energética e instintiva da vida por oposig¢do a cultura e a
histéria e, acima de tudo, da necessidade da criacdo de uma socie-
dade moderna, que soubesse realizar a ruptura com os valores do
passado por forma a poder acompanhar a actualidade da sociedade
ocidental, o manifesto faz a articulacdo da dialéctica vanguardista
da destruig@o/criacdo através da apologia da guerra.

Assim, a guerra, “Gnica higiéne do mundo”, como Marinetti
havia proclamado no manifesto fundador do Futurismo 34, surge
aqui como “a grande experiéncia” (ibid.: 38). E, se em 1909, Mari-
netti se estava a referir & guerra em termos quase abstractos ou,
pelo menos, metaféricos, em 1917, Almada Negreiros referia-se a
experiéncia concreta da I Guerra Mundial, que nesse momento
arrasava a Europa e da qual Portugal (e ele préprio) se havia quase
demitido. Nesse sentido, Almada exorta as “geragbes portuguesas
do século XX” a assimilarem a guerra como “a grande experiéncia”,
a experiéncia que poderia romper com o passadismo saudosista
portugués, transportando Portugal para o século XX:

Ide buscar na guerra da Europa toda a forca da nossa
patria. No front est4 concentrada toda a Europa, portanto
a Civilizagao actual (ibid..: 38).

Tal como acontece em Marinetti, a guerra surge aqui como
uma espécie de factor de selec¢io natural, que levara inevita-
velmente ao aparecimento dos seres superiores (os super-homens
nietzscheanos), que sdo exaltados no discurso futurista, como se
podera depreender quando é afirmado:

Contra o que toda a gente pensa a guerra é a melhor
das selecgbes porque os mortos sdo suprimidos plo des-
tino, aqueles a quem a sorte nio elegeu, enquanto que os
que voltam tém a grandeza dos vencedores e a contem-
placdo da sorte que é a maior das forgas e o mais belo dos
optimismos (ibid.: 39).

54. Cujo nono ponto refere: “Noi vogliamo glorificare la guerra — sola igiene del
mondo — il militarismo, il patriottismo, il gesto distruttore dei libertari, le belle idee
per cui si muore e il disprezzo della donna” (De Maria, 1994: 6).

[Queremos glorificar a guerra — tnica higiene do mundo — o militarismo, o patri-
otismo, o gesto destruidor dos libertarios, as belas ideias pelas quais se morre e o
desprezo pela mulher] — (Ferreira, 1979: 50).
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Nao sera com certeza este o género de discurso que nos levara
a entender o Futurismo como um movimento revolucionério e pro-
gressista (caracteristicas primordiais para a classificagdo de um
movimento de vanguarda no entender de Terry Eagleton, por
exemplo — cf. p. 37-8), mas ndo poderemos deixar de reconhecer
que nio é por falta disso que ele deixard de ser menos actuante.

Aqui, tal como em Marinetti, a glorificacdo da guerra, mesmo
em termos bastante concretos, corresponde a exaltagido dos senti-
mentos energéticos e agressivos como tnico meio de superagio do
sentimentalismo e, no caso portugués, do saudosismo que sao fac-
tores de decadéncia dos povos. Na andlise que faz das razées da
decadéncia do pais, Almada reforca precisamente a oposicao acti-
vidade/passividade, atribuindo a Portugal e aos portugueses os sen-
timentos e atitudes que se inscrevem no segundo pélo desta duali-
dade. Em conclusio desta analise, Almada resume os sentimentos
dos portugueses da seguinte forma:

O portugués, como os decadentes, s6 conhece os sen-
timentos passivos: a resignacéo, o fatalismo, a indoléncia,
o medo do perigo, o servilismo, a timidez, e até a inversio
(ibid.: 41).

Dai que, para que Portugal possa nascer para a actualidade
moderna e fervilhante do século XX, seja necesséario destruir esse
sentimento decadente.

No exacerbado discurso futurista que caracteriza todo o mani-
festo podemos claramente distinguir as contradi¢cées a ele ine-
rentes, nomeadamente pela forma como a exaltacdo do instinto
energético individual [“Criai a vossa experiéncia e sereis os mai-
ores” (ibid.: 38)] subjaz um discurso impositivo que contradiz
essa mensagem libertaria e revolucionaria. Essa contradigdo, que é
alids apanégio das vérias vanguardas histéricas, é claramente per-
ceptivel no final deste manifesto, quando é avangada uma unica
solucio (instintiva e pragmatica) “para criar a patria portuguesa do
século XX”, que se opde a qualquer meio teérico e cientifico:

Para criar a péatria portuguesa do século XX néo séo
necessarias férmulas nem teorias; existe apenas uma
imposicdo urgente: Se sois homens sede Homens, se sois
mulheres sede Mulheres da vossa época (ibid.: 42, italico
meu).
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Contudo, néo deixa de propor (impor) férmulas de comporta-
mento bem concretas numa litania final de frases curtas e incisi-
vas que reiteram as propostas marinettianas tal como expostas no
manifesto fundador do Futurismo.

Ao contrario do que acontece no Manifesto Anti-Dantas, onde
toda a revolta e o inconformismo do poeta de vanguarda é apazi-
guado através de um humor sarcéstico e corrosivo, o Ultimatum
Futurista as Geragdes Portuguesas do Século XX é um texto bem
menos irénico. No entanto, a frase final vem restituir ao texto o
humor que é apanagio dos manifestos almadinos, ao afirmar pro-
vocatoriamente:

O povo completo sera aquele que tiver reunido no seu
maéaximo todas as qualidades e todos os defeitos.

Coragem, Portugueses, s6 vos faltam as qualidades
(ibid.: 43).

Por outro lado, a auséncia do humor neste manifesto, con-
tribui para fazer ressaltar as implicac¢des politico-ideolégicas de um
texto, que, nesse sentido, surge imbuido de uma forg¢a revolucio-
néria mais claramente definida. Que essa forca revoluciondria niao
seja acompanhada de implicag¢des politicas reais (a nivel pratico) é
apenas sintomatico da aporia das vanguardas artisticas, tal como
foi realcado por Enzensberger (cf. p. 36-7).

4. Ultimatum de Alvaro de Campos: “de costas para a
Europa”, para a criacio da nova sociedade do século XX

De todos os manifestos futuristas portugueses, o Ultimatum de
Alvaro de Campos é indubitavelmente o mais complexo. Essa com-
plexidade advém, nao s6 dos enredados aspectos teéricos nele con-
tidos, mas também, e desde logo, da sua dificil classificacio como
manifesto futurista. Na verdade, e apesar de ter aparecido no
nimero tnico do 6rgdo do Futurismo portugués, trata-se de um
texto mais facilmente classificavel como sensacionista, com tudo
0 que isso implica em termos de distanciacido relativamente a
uma estética de verdadeira vanguarda, como ja aqui referimos
(cf. pp. 106-107).

A leitura deste manifesto deve com certeza ter em conta a esté-
tica futurista, nele subjacente através da apologia do dinamismo e



144 MARGARIDA ISABEL ESTEVES DA SILVA PEREIRA

vitalismo artisticos, bem como de um essencial anti-passadismo
(embora bem mais daqueles do que deste); porém, uma leitura
atenta do manifesto ndo pode descurar os aspectos do Sensacio-
nismo pessoano, que incluem elementos estranhos ao Futurismo.
Relembremos que, segundo o seu criador, o Sensacionismo beberia
em fontes tdo diversas quanto o simbolismo francés, o panteismo
transcendentalista portugués e as novissimas correntes estéticas
(como o Futurismo, o Cubismo e os outros -ismos) — (cf. p. 108).
Se considerarmos que textos de Alvaro de Campos como os poemas
Ode Maritima e Ode Triunfal, bem como o Ultimatum, andardo
indubitavelmente mais préximos do Futurismo do que do Simbo-
lismo francés, ndo poderemos excluir da sua leitura a segunda das
fontes de origem mencionadas por Pessoa, isto é, o panteismo
transcendentalista portugués.

Por outro lado, devido a4 sua complexidade teérica (prépria do
raciocinio analitico de Pessoa), o Ultimatum é um texto que,
enquanto manifesto, se torna menos expressivo do que o de Almada
Negreiros. Apesar de ser um texto visivelmente incisivo e agressivo,
nio atinge a forca retérica do manifesto de Almada, o qual conta
com uma maior simplicidade de linguagem que, a este respeito,
joga a seu favor.

Como tem ja sido notado, o Ultimatum de Pessoa/Campos é
um texto que se divide em duas partes essenciais, que corres-
pondem a dialéctica destrui¢cdo/construcio, tal como acontece no
Ultimatum as Geragdes Portuguesas do Século XX. Aqui, porém, o
enfoque da dialéctica é mais globalizante, na medida em que visa,
nio a sociedade portuguesa, mas a Europa toda. Se tivermos em
conta o modo como, para Pessoa, Portugal se afigurava uma adja-
céncia europeia (cf. p. 98, nota 6), poderemos logicamente deduzir
que o texto de Pessoa néo visa de todo acordar “a patria portuguesa
do século XX”, isto &, os seus propdsitos ndo sio meramente nacio-
nais, (embora nio seja completamente claro que ndo tenham impli-
cag¢bes nacionalistas).

Se Almada Negreiros partia do circulo restrito da arte e da
intelectualidade portuguesas, rejeitando a sua pequenez e procla-
mando a necessidade de obviar o desfasamento (por forca tem-
poral) entre Portugal e a modernidade europeia, Pessoa/Alvaro de
Campos, numa visdo mais abrangente, ressente a falta de criativi-
dade que percorre toda a Europa.
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Em termos estruturais, a divisdo do texto em duas partes,
como tem sido feita, vai bem mais além da simples oposi¢éo dia-
léctica destruig¢do/construcio; com efeito, essa divisio marca
também uma separagio formal do texto. Enquanto a primeira parte
¢ fortemente marcada pelo discurso subversivo caracteristico dos
manifestos vanguardistas, a segunda parte do texto nega a esséncia
agressiva do manifesto, actualizando-se num discurso excessiva-
mente tedrico e analitico, no qual o texto perde as caracteristicas do
manifesto de vanguarda — quer a nivel formal, quer a nivel do con-
tetido — evidenciadas na primeira parte.

O texto inicia-se com um peremptério “Mandado de despejo
aos mandarins da Europa!” (PF: 30)55 que vai abranger nomes
importantes da literatura, da politica e da filosofia europeias, todos
eles invectivados de forma contundente e agressiva. A essa invectiva
nao escaparao, como acima foi referido, varias nagées europeias
(mas nao s6), de entre as quais sio referidas, e por esta ordem, a
Italia, a Franga, a Inglaterra, a Alemanha, a Austria, a Bélgica, a
Russia, a Espanha, os Estados Unidos [“synthese-bastardia da
baixa-Europa, alho da assorda transatlantica, pronuncia nasal do
modernismo inesthetico!” (id.: ibid.)], Portugal e o Brasil [“«repu-
blica irma», blague de Pedro Alvares Cabral, que nem te queria des-
cobrir!” (id.: ibid.)].

Deste modo, no manifesto sensacionista de Alvaro de Campos,
o ataque ¢ feito a todos os niveis (politico, artistico-literario, filosé-
fico) de uma forma globalizante e total. A nivel literario, tanto se
atacam os escritores e poetas simbolistas e decadentistas, como as
mais novas correntes literarias (a que certamente nio escapara o
Futurismo):

Homens-altos de Lilliput-Europa, passae por baixo
do meu Desprezo!

Passae v6s, ambiciosos do luxo quotidiano, anseios
de costureiras dos dois sexos, vés cujo typo é o plebeu
Annunzio, aristocrata de tanga de ouro!

Passae vés, que sois auctores de correntes sociais, de
correntes litterarias, de correntes artisticas, verso da
medalha da impotencia de crear!

55. As citagdes referentes ao Ultimatum de Alvaro de Campos sio retiradas da
edigéo facsimilada da revista Portugal Futurista, pelo que respeitario a ortografia do
texto original.
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Passae, frouxos que tendes a necessidade de serdes os
istas de qualquer ismo!

Passae radicais do Pouco, incultos do Avanco, que
tendes a ignorancia por columna da audacia, que tendes a
impotencia por esteio das neo-theorias! (ibid.: 31)

A nivel politico, criticam-se todos os supostos grandes esta-
distas e chefes de estado europeus de quem se afirma serem “Lixo,
cisco, choldra provinciana, safardanagem intellectual!” (ibid.: 30),
sendo incluida nessa critica a negacio de todos os quadrantes poli-
tico-ideolégicos:

Passae, tradicionalistas auto-convencidos, anar-
chistas deveras sinceros, socialistas a invocar a sua quali-
dade de trabalhadores para quererem deixar de trabalhar!
Rotineiros da revolucéo, passae! (ibid.: 31).

Em sintese, este mandado de despejo visa essencialmente por
em evidéncia a nulificacdo em que se desgasta a civilizagdo oci-
dental (a decadéncia da sociedade burguesa), numa “epocha vil dos
secundarios, dos approximados, dos lacaios com aspiragbes de
lacaios a reis-lacaios! (id.: ibid.). Essa ideia, reiterada ao longo desta
primeira parte do manifesto através do refrdo “Fallencia geral de
tudo por causa de todos!/Fallencia geral de todos por causa de
tudo!”, é a forca que subjaz ao menosprezo de Alvaro de Campos
pela sociedade sua contemporanea. Depois da avalanche de impre-
cagdes injuriosas que caracteriza esta primeira parte do manifesto,
o menosprezo do autor explode numa evidente manifestagdo de
impoténcia formulada através da palavra “Merda” (que aparece
destacada em letras garrafais e enfatizada por um ponto de excla-
macio).

O desabafo enfatico vem p6r um fim 2 litania de insultos, mar-
cando o ponto de viragem do manifesto. Da anulagio destrutiva de
um discurso fortemente marcado pela retérica da negagao (prépria
da vanguarda futurista) passa-se, entdo, para a afirmagéo positiva,
em que se apontam os caminhos para a construgdo de uma nova
sociedade.

Assim, e depois de mais um destaque grafico, desta vez da
palavra “attencio”, Alvaro de Campos langa-se na tarefa de “indicar
o caminho” para uma nova era europeia, assumindo uma condi¢do
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heréica que é, de resto, evidenciada pelas ligacées feitas a aventura
portuguesa dos Descobrimentos:

Eu, da Raga dos Navegadores, affirmo que nio pode
durar!

Eu, da Raga dos Descobridores, desprezo o que seja
menos que descobrir um Novo Mundo!

(...)

Eu, ao menos, sou bastante para indicar o Caminho!

Vou indicar o caminho!

(ibid.: 32)

Do alto do seu auto-proclamado estatuto heréico Pessoa/Alvaro
de Campos parece reencarnar o mito sebastianista, transferindo-o do
espago portugués para a globalidade de uma Europa que, em plena
Guerra Mundial, parece envolta de um denso nevoeiro mistico.

Relembremos aqui que ja em 1912, na série de artigos publi-
cada em A Aguia, sobre “A Nova Poesia Portuguesa” 56, Pessoa
aponta o caminho de um renascimento literario em Portugal, que
colocaria a literatura nacional ao nivel dos periodos atireos das lite-
raturas inglesa e francesa (a literatura da época isabelina, no
primeiro caso, e o periodo que vai do século XVII ao XVIII, no
segundo). E, tal como os dois grandes periodos criadores das lite-
raturas inglesa e francesa tinham tido os seus grandes poetas,
também no caso portugués Pessoa prenuncia o aparecimento de
um Supra-Camées (cf. 1993 a: 15-25), dizendo a este respeito:

E isto leva a crer que deve estar para muito breve o
inevitdvel aparecimento do poeta ou poetas supremos,
desta corrente, e da nossa terra, porque fatalmente o
Grande Poeta, que este movimento gerar, deslocar4 para
segundo plano a figura, até agora primacial, de Camdes
(ibid.: 24).

E porque o ressurgimento literario, na analise pessoana, pre-
cede sempre o ressurgimento civilizacional, facilmente o autor con-
clui: “Prepara-se em Portugal uma renascenca extraordindria, um
ressurgimento assombroso” (ibid.: 25).

56. Titulo do primeiro desta série de artigos.
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Assim, tal como no Ultimatum de 191757 o fara relativamente
a Europa, em 1912 Pessoa, de uma forma algo mistica, exorta os
portugueses a terem fé num futuro mais glorioso para Portugal,
afirmando:

Tenhamos fé. Tornemos essa crenca, afinal, 16gica,
num futuro mais glorioso do que a imagina¢do o ousa
conceber, a nossa alma e o nosso corpo, o quotidiano e o
eterno em noés. Dia e noite, em pensamento € acgio, em
sonho e vida, esteja connosco, para que nenhuma das
nossas almas falte 4 sua missdo de hoje, de criar o supra-
Portugal de amanha (id.: ibid.).

Se nos permitimos fazer a ligagdo destes dois textos, € porque
nos parece evidente que ambos partem da intrinseca vontade de
Pessoa projectar Portugal e a literatura portuguesa para fora dos
limites estreitos das suas fronteiras geograficas. Nessa medida, o
Ultimatum evidencia propésitos nacionalistas que, embora nao
sejam directamente mencionados (como acontece, por exemplo,
nos manifestos vorticistas de Wyndham Lewis), acabam por vir a
superficie na frase final do texto, no momento em que o autor pro-
clama a sua distanciacdo em relagido a Europa:

Proclamo isto bem alto e bem no auge, na barra do
Tejo, de costas pra a Europa, bragos erguidos, fitando o
Atlantico e saudando abstractamente o Infinito (PF: 34).

Todas os caminhos apontados por Pessoa/Alvaro de Campos
na segunda parte do manifesto visam o renascimento europeu
[“A Europa tem séde de que se crie, tem fome de Futuro” ( ibid.:
32)], com vista ao qual proclama trés leis fundamentais, a saber:
“A Lei de Malthus da Sensibilidade”, “A Necessidade da Adaptagio
Artificial” e “A intervencdo cirurgica anti-christd”. Toda a teori-

57. Na verdade, tendo vindo a publico em 1917, é possivel que o Ultimatum tenha
sido escrito muito antes disso, tal como parece ser evidente pela existéncia de um
manuscrito, com data provavel de 1915, com um possivel indice dos contetidos de
“Orpheu — orgio do movimento sensacionista”, em que o Ultimatum surge com a
designacio de “1.° Manifesto” (cf. Pessoa, 1993 b: 269). E possivel, contudo, que esta
indicacdo seja apenas um dos multiplos projectos de Pessoa e que, portanto, o Ulti-
matum nao estivesse ainda escrito.
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zagdo proposta nestas trés leis contém elementos que nos poderao
levar a pontos fundamentais do pensamento pessoano, (tais como:
a estética do Sensacionismo, o processo de cria¢do heteronimica, as
suas concepgdes politico-ideoldgicas) e que se encontram em
embrido nos ja referidos artigos de A Aguia. Trata-se, como refe-
rimos ja, de uma teoriza¢io densa baseada numa légica sofistica
que circularmente reverte o texto para si préprio, anulando desta
forma qualquer propésito comunicacional interventivo préprio de
um manifesto de vanguarda.

A parte final do manifesto vai, contudo, desfazer o né da densa
teorizagdo proposta, reconduzindo-nos ao tom préprio de um texto
de tipo manifestatario. Assim, retomando a exaltacdo retérica que
caracteriza a sua primeira parte, o manifesto desemboca na procla-
macio nietzscheana da “vinda da Humanidade dos Engenheiros!”,
Unica certeza de quem nio sabe “o Methodo operatorio inicial” e
por isso afirma:

O Methodo sabe-0 sé a gera¢do por quem grito, por
quem o cio da Europa se roga contra as paredes!

Se eu soubesse o Methodo, seria eu-proprio toda essa
geracgao!

(..

Em todo o caso proclamo a necessidade da vinda da
Humanidade dos Engenheiros!

()

Proclamo, para um futuro proximo, a creagéo scien-
tifica dos Superhomens!

Proclamo a vinda de uma Humanidade mathematica
e perfeita! (ibid.: 34)

E na defini¢do final desse Super-homem (onde é, de facto,
visivel a influéncia de Nietzsche), que encontramos a confirmacgio
de que ele é o porta-estandarte de uma teoria sensacionista e nio
futurista. Assim, o Super-homem de Pessoa/Campos serd: “ndo o
mais forte, mas o mais completo”; “ndo o mais duro, mas o mais
complexo”; “ndo o mais livre, mas o mais harmonico” (ibid.: 34).
Quio distante ele se encontra da exaltagio energética (agressiva e
belicista) de Marinetti, quando afirma, no Manifesto fundador do
Futurismo:

1. Noi vogliamo cantare I'amor del pericolo, I'abitu-
dine all’energia e alla temerita.
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2. 1l coraggio, l'audacia, la ribellione, saranno ele-
menti essenziali della nostra poesia. (De Maria, 1994: 5) 58

O manifesto de Pessoa/Campos acaba por se afastar de um
Futurismo que ele, alids, nunca advogou claramente, aproximan-
do-se antes do movimento sensacionista que constitui, dentro dos
-ismos do primeiro modernismo, o inico movimento que se impde,
de modo intencional, como originalmente portugués. No entanto,
como estética de vanguarda, o Sensacionismo trai a sua natureza
« ~ . 21 ” €« ~ . .

nio-aristotélica” [“baseada, ndo na ideia de beleza, mas na de

» . . , .
forca” (cf. p. 111)], assumindo uma postura de autonomia artistica,
que a desvia dos propésitos da vanguarda.

Deste modo, o Futurismo, tal como assumido, ndo por Alvaro
de Campos, mas por Almada Negreiros e Santa-Rita Pintor, surge
como o Unico movimento que, em Portugal, se pode reclamar de
uma estética de vanguarda.

58. “1. N6s queremos cantar o amor do perigo, o hébito da energia e da ousadia.
/ 2. A coragem, a aud4cia e a rebelido serdo elementos essenciais da nossa poesia”
(Ferreira, 1979: 49).



CONCLUSAO

Chegados que somos a fase final deste trabalho, impdem-se
algumas considera¢des que nos permitam avaliar justamente os
objectivos que subjazem a este estudo. Por outro lado, tendo-se
optado pelo tratamento das vanguardas inglesa e portuguesa sepa-
radamente, torna-se necessario aceder agora a uma breve compa-
ragido entre ambas, comparagéo essa que, alids, se nos afigura, nao
s6 necesséria, como francamente ttil.

Relembremos que partimos para a analise do Vorticismo e do
Futurismo portugués com um duplo objectivo: por um lado, avalia-
-los (ou re-avalia-los) vis-a-vis um determinado paradigma de van-
guarda histérica; por outro lado, avaliar a sua ac¢do como movi-
mentos de vanguarda especificamente enquadrados nos paises de
onde sdo originarios.

Tendo em conta a nossa asser¢do das vanguardas como um
projecto de ruptura, ndo sé estética, mas também social (ou, mais
concretamente, como um fenémeno de ruptura social, porque
também de ruptura estética), parece-nos admissivel concluir pela
natural classificacido dos dois movimentos analisados como movi-
mentos de vanguarda. Estamos cientes, porém, que, quer o Vorti-
cismo, quer o Futurismo portugués, se apresentam como movi-
mentos demasiadamente frageis, o que nos impede de, nos seus
casos, falar em projectos de vanguarda, como o foram, por compa-
racdo, os casos mais sélidos das vanguardas futurista (italiana ou
russa), dadaista ou surrealista. Assim, embora nos parega evidente
que o Vorticismo e o Futurismo portugués se apresentem comao os
movimentos que, nos seus respectivos paises, assumem completa-
mente as caracteristicas das primeiras vanguardas (histdricas),
também se nos afigura pertinente destacar o facto de, por razdes
diferenciadas, os seus projectos demonstrarem ‘falhas’ relativa-
mente ao conceito de vanguarda aqui operacionalizado.



152 MARGARIDA ISABEL ESTEVES DA SILVA PEREIRA

No que ao Vorticismo diz respeito, a sua classificacdo como
movimento de vanguarda, conquanto se nos afigure inequivoca pela
forma como este se projecta para além dos dominios do puramente
estético, vé-se ameagada pelo emergente pensamento reaccionario
dos seus principais elementos (e, nomeadamente, de Wyndham
Lewis). Assim, se, por um lado, o Vorticismo se proclama como o
porta-voz de uma mensagem revolucionaria, através de um dis-
curso anti-passadista e anti-academista s6 comparavel a retérica da
negatividade do discurso marinettiano, por outro lado, assume uma
postura autonémica que subtilmente contradiz o caricter popular
apregoado. Contudo, apesar de enredado neste insolivel conflito
ontolégico, o Vorticismo é indubitavelmente o nico movimento
que na Inglaterra do principio do século consegue de algum modo
romper o circulo autonémico da arte por forma a chegar ao domi-
nio social.

Como também ja aqui foi referido, as contradi¢des que vém a
tona na analise dos manifestos vorticistas sdo apenas o reflexo das
contradi¢des inerentes ao préprio pensamento do seu principal pro-
dutor. Com efeito, Wyndham Lewis, como nos é dado avaliar pela
sua segunda autobiografia, Rude Assignment (1950), viu-se conti-
nuamente dividido pelo facto de ser simultaneamente um “inte-
lectual”, com tudo o que isso pressupde em termos de devogdo ao
acto passivo e isolado da reflexdo, e um “politico”, o que pressupora
uma certa inclinagdo para a acgdo 1. O facto de Wyndham Lewis se
auto-designar como um “highbrow” ndo implica, contudo, que para
o autor a arte se deva circunscrever a uma esfera autonémica.
Como o préprio autor nos elucida: “The best variety of intellectuals
(...) are by no means enamoured of the Ivory Tower. They do not
want to speak to the stars, but to men. They merely object to their
being Philistines!” (Lewis, 1984: 15). Tornar-se-4 deste modo per-
ceptivel que, apesar do fundamento elitista que se antevé no seu dis-
curso, € em toda a sua obra, (e que, paradoxalmente, comecga a
manifestar-se com os manifestos da Blast), existe em Wyndham
Lewis uma ineludivel qualidade vanguardista pela forma como

1. Nesta autobiografia Wyndham Lewis define-se concretamente em relagdo
aquilo que ele designa pelas suas trés fatalidades: o facto de ser um intelectual, poli-
tico e satirico. Aparentemente, o humor surge na obra de Lewis como o elemento
redentor ou, pelo menos, unificador relativamente aos outros dois pontos inter-dia-
lécticos do tridngulo que o define.



153

sempre tentou aproximar a arte a praxis social. Esse fundamento
vanguardista da sua personalidade, torna-se por demais visivel com
o Vorticismo, que, instituindo-se contra a sociedade burguesa e
filistina, lanca uma pequena explosdo no seio da sociedade inglesa.

No entanto, também o Vorticismo acaba por participar na con-
tradi¢do inerente a todas as vanguardas histéricas, porquanto se
baseia na exaltagdo dessa mesma sociedade para se opor ao movi-
mento em relacido ao qual apresenta inequivocas semelhancas — o
Futurismo. Tal como o0 movimento em que se inspira, o Vorticismo
assume uma modernolatria exacerbada, que, no seu caso concreto,
funciona, para além do mais, como um elemento de expressdo naci-
onalista. Ao lancarem o Vorticismo como um movimento de van-
guarda originalmente inglés, os vorticistas desvalorizam o movi-
mento italiano com base na sua inferioridade civilizacional face a
primeira das sociedades industrializadas, a anglo-saxénica.

O mesmo ndo acontecerd no caso do Futurismo portugués,
ndo sé porque, precisamente, em termos de avang¢o industrial Por-
tugal partira talvez de um ponto ainda mais recuado do que a socie-
dade italiana (atraso esse que constitui uma das preocupacdes mais
visiveis dos manifestos de Almada Negreiros), mas também porque
o Futurismo portugués nunca procurou distanciar-se da influéncia
assumida relativamente ao movimento italiano. N&o sera, no
entanto, esse factor que nos impedira de falarmos do Futurismo
como um movimento de vanguarda, senfo portugués, pelo menos
em Portugal. Outros elementos, que nido esse, contribuirdo para
pormos algumas reticéncias a existéncia de um projecto de van-
guarda portugués, de entre os quais a infima projecgdo que o movi-
mento liderado por Almada Negreiros e por Santa Rita Pintor (ndo
se podera negar a enorme influéncia do pintor portugués na divul-
gacdo do Futurismo em Portugal, sendo pela obra feita, pela infor-
magcdo difundida) teve neste pais. Feitas bem as contas, o Futu-
rismo em Portugal nem sequer se podera reclamar propriamente do
epiteto de movimento, na medida em que se restringe aos mani-
festos de Almada e, de alguma forma, ao Ultimatum de Alvaro de
Campos, embora este, como vimos, esteja bem mais ligado & com-
plexa estética do Sensacionismo, porventura o Gnico movimento
que, em Portugal, se reclama da originalidade que Wyndham Lewis
desejava para o ‘seu’ Vorticismo.

De facto, o Sensacionismo, tal como projectado por Fernando
Pessoa, € a Unica estética que, em Portugal, sofre daquela ansiedade
do originalmente portugués, que tem o seu paralelo na ansiedade
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lewisiana do originalmente anglo-saxénico. Contudo, como espe-
ramos ter demonstrado, o Sensacionismo nao podera ser classifi-
cado como um movimento de vanguarda (e, na verdade, ndo podera
mesmo ser classificado como movimento), porquanto se refugia na
crenca inabaldvel na autonomia do objecto de arte — ou, no seu
caso, mais precisamente, na autonomia do objecto literario — face
a sociedade. N4o ser4, contudo, de todo impensavel fazer uma asso-
ciacdo entre a forma como ambas as estéticas se degladiam
por uma originalidade que seja a projec¢do do elemento nacional
de onde derivam e ver nessa associagdo uma possivel influéncia do
Vorticismo, de que Pessoa tinha conhecimento, sobre o Sensacio-
nismo. Essa hipétese fica, contudo, por provar.

Também por provar fica a hipétese de haver uma relagio
directa entre a iconografia das revistas dos movimentos aqui ana-
lisados. Como ja aqui referimos (cf. p. 95, nota 1), as paginas da
Blast eram do conhecimento, senio do movimento de Orpheu,
como refere Maria Aliete Galhoz (cf. nota 1), pelo menos de Fer-
nando Pessoa e, eventualmente, de outros elementos do grupo; mas
seria arriscado estabelecer uma relacdo directa entre um movi-
mento e o outro. Em boa verdade, ambos tém como ponto de par-
tida o mesmo referente, o Futurismo italiano, e partilham do
mesmo contexto histérico-cultural, cuja base é Paris. Assim,
embora ambos 0s movimentos assumam caracteristicas muito pré-
prias dentro do contexto histérico e estético onde se inserem a sua
derivacio comum do mesmo ‘Tramo’ vanguardista iria inevitavel-
mente produzir semelhancas.

Por outro lado, apesar de semelhangas intrinsecas quanto a
natureza da ruptura estética que assumem, dos métodos utilizados
e, até, curiosamente, ao nivel animico das personagens envolvidas
(veja-se as personalidades vulcanicas de um Almada Negreiros ou,
mesmo, de um Alvaro de Campos e de Wyndham Lewis), o Vorti-
cismo e o Futurismo portugués apontam caminhos estéticos dife-
renciados, quer a nivel literario, quer a nivel plastico. Como vimos,
o Vorticismo é um movimento com maior projec¢do nas artes plas-
ticas, onde desenvolve uma estética abstracta que visa fazer a sin-
tese das estéticas cubista e futurista, sintese essa que é simbolizada
pelo “Vortex” [“the point of maximum energy”, nas palavras de Ezra
Pound (cf. Blast 1: 153)]. Pelo contrério, o Futurismo em Portugal,
por pouco representativo que seja, teve, ainda assim, um pouco
mais de representatividade no plano literario, como o atesta o apa-
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recimento de uma pagina de poesia futurista num jornal de Faro,
O Heraldo 2.

Comum a ambos, porém, é o facto de assumirem a arte como
uma institui¢do (para usar a terminologia de Peter Biirger), que
tentam aproximar do dominio social. Tal é visivel na dialéctica futu-
rista da destruicdo/construcao, patente nos seus manifestos, sendo,
por outro lado, também percetivel na forma como vanguardistica-
mente assumem a inorganicidade das suas obras de arte (literarias
e plasticas), por forma a romper com uma tradicional visdo do
mundo. Como Wyndham Lewis refere, [“It was, after all, a new civi-
lisation that I —and a few other people — was making the blue-
prints for”(cf. p. 54)] o que est4 em causa na abstraticidade dos qua-
dros vorticistas é bem mais do que uma simples ruptura estética;
trata-se muito abrangentemente de fazer uma nova maneira de ver
o mundo.

Que esse intento se tenha revelado, do ponto-de-vista céptico
do nosso pensamento pés-moderno, como algo de intrinsecamente
utépico vem apenas corroborar a evidente aporia das vanguardas.
Mas mesmo centrados nessa perspectiva pés-moderna (ou, talvez,
porque precisamente centrados nessa absoluta descren¢a do pensa-
mento pés-moderno), ndo poderemos menosprezar o contributo da
arte vanguardista para a formulacdo de uma nova atitude da arte
face a sociedade e a histéria.

2. Poemas futuristas esses que foram reunidos em antologia sob o titulo Poesia
Futurista Portuguesa (Faro 1916-1917), (cf. Judice, 1993).
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