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Amadeo e Orpheu: para o desenvolvimento das relagdes entre Amadeo

de Souza-Cardoso e a revista Orpheu

Marta Soares

[RESUMO]

Amadeo de Souza-Cardoso é commumente incluido em capitulos sobre a revista Or-
pheu fundada por Fernando Pessoa e Mario de Sa-Carneiro. Contudo, a integracdao do
pintor na historiografia de Orpheu n3o foi revista, nem expandida. A medida que apro-
fundamos a leitura de historiadores, como José-Augusto Franga, apercebemo-nos de
gue o papel desempenhado pelo pintor na revista se torna contraditério. Por um lado,
Amadeo de Souza-Cardoso é o maior representante da pintura no grupo de Orpheu
(ultrapassando Guilherme de Santa-Rita, que efectivamente publicou quarto hors-
textes na revista modernista). Por outro lado, Amadeo vé-se votado a um isolamento
em Manhufe que parece dificultar o contacto com os projectos em ebulicdo em Lisboa.

Nesta dissertacdo, focar-se-do os mecanismos favoraveis a associacdo de Amadeo de
Souza-Cardoso ao grupo de Orpheu (o discurso de Almada) e os discursos que colocam
em risco tal integracdo (o movimento sensacionista de Pessoa baseado em hierarquias
artisticas).

O projecto consolida-se através da convocac¢do das obras de Amadeo para as discus-
sOes literdrias e pictdricas potenciadas pela revista Orpheu. Deste modo, investe-se
quer na reavaliagdo e no desenvolvimento dos estudos comparatistas anteriores, quer
no distanciamento de abordagens estritamente biograficas ou documentais que
podem ter blogueado tentativas de comparacgao.

PALAVRAS-CHAVE: Amadeo de Souza-Cardoso, Orpheu, Almada Negreiros, Fernando

Pessoa, Historiografia.
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Amadeo and Orpheu: developing the conections between Amadeo de

Souza-Cardoso and the Orpheu magazine

Marta Soares

[ABSTRACT]

The Portuguese painter Amadeo de Souza-Cardoso is normally included in chapters
concerning the Orpheu modernist magazine founded by Fernando Pessoa and Mario
de Sa-Carneiro. However, the painter’s integration in the historiography of Orpheu has
never been reviewed, neither developed. The more we read historians, such as José-
Augusto Franca, the more we realize that the painter’s role within the magazine has
become contradictory. On one hand, Amadeo de Souza-Cardoso is the main represen-
tative of the pictorial area in the Orpheu group (surpassing the painter Guilherme de
Santa-Rita, who actually published four hors-textes in the magazine). On the other
hand, Souza-Cardoso is too much isolated in Manhufe (in the North of Portugal) to be
aware of the projects erupting in Lisbon.

In this dissertation, we seek to focus on the mechanisms that enable Amadeo de
Souza-Cardoso associations with the Orpheu group (Almada Negreiros discourse), as
well as on the discourses that jeopardise this integration (Fernando Pessoa’s sensa-
tionist movement based on artistic hierarchies).

We will consolidate the project by bringing Amadeo de Souza-Cardoso’s works into
literary and pictorial discussions deriving from the Orpheu magazine. This way, we will
not only reassess and develop the comparative paths already suggested, but also move
away from strictly biographical and documental approaches that may have blocked
attempts of comparison.

KEYWORDS: Amadeo de Souza-Cardoso, Orpheu magazine, Almada Negreiros, Fernan-

do Pessoa, historiography.
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SITUACAO

De repente, fora dos nucleos interactivos onde se liam poemas na exposi¢ao Fernando
Pessoa: Plural como o Universo,* deparavamo-nos com um quadro de Amadeo de Sou-
za-Cardoso (Fig. 1) que, cinco meses antes, se via na exposicdo Ecos do Fado na Arte
Portuguesa.” Enquanto na mostra do fado a pertinéncia do quadro era justificada pela
interpretacdo de Rui-Mario Gongalves, que na obra de Amadeo vislumbrou uma critica
ao Fado de José Malhoa (Gongalves 1988, 88; 2007, 27; 2011, 103),3 e pela parddia de
Abel Manta a guitarra do pintor (Fig. 2), a insercdo do mesmo quadro na exposicao
sobre Fernando Pessoa era unicamente sustentada pela foto-montagem “Os Precurso-
res do Modernismo” (Fig. 3). Nela, a fotografia de Amadeo surgia contigua as quatro
fotografias de Pessoa e dialogava com rostos que associamos a revista Orpheu.

Cabia, neste caso, ao visitante a tarefa de lidar com uma guitarra que sangra e
gue tem um braco, uma mascara, uma miriade de rectangulos e outras formas geomé-
tricas (em constantes exercicios de sobreposicdes) que formam campos de cores e de
texturas, névoas (onde as cores se libertam da definicdo imposta pelas formas rectan-
gulares), discos simultaneos (alvos de insectos), palavras, numeros, e varas a ligar
algumas figuras. Com sorte, o observador conseguiria, no fim, associar estes ingredien-
tes a Pessoa. Se a imagem continuasse a esconder essa resposta (ou melhor, propos-
ta), o observador tenderia a refugiar-se nas biografias: eram contemporaneos, conter-
raneos, conheceram-se, negociaram colaboracdes... Compaginam-se os rotulos
modernistas/vanguardistas, e isso parece matéria suficiente para admitir a “entrada”

de Amadeo de Souza-Cardoso numa exposicdo sobre Fernando Pessoa.

! Curiosamente, o catalogo da exposi¢do citada ndo insere nem o quadro de Amadeo, nem o cartaz “Os
Precursores do Modernismo” que se apresentavam na sala de exposi¢cdes da sede da Fundagdo Calouste
Gulbenkian. O catdlogo apenas reproduz os poemas e os documentos associados a cronologia biografica
de Pessoa (Moisés/Zenith 2010).

2 Cf. (Pereira 2011, 64-65).

® Este guadro (bem como a interpretacdo de Rui-Mario Gongalves) serdo mais aprofundados no sub-
capitulo 3.3. Amadeo e Santa-Rita.



INTRODUCAO

1. Objectivos e Metodologias

Este trabalho ambiciona problematizar as relacdes entre Amadeo de Souza-Cardoso e
os artistas de Orpheu, distanciando-se de convergéncias baseadas em documentacdo
biogréfica, e filiando-se em propostas da historiografia da arte e da literatura portu-
guesas que adiantaram afinidades entre as obras e os discursos de Amadeo, Fernando
Pessoa, Almada Negreiros, Mario de Sa-Carneiro e Santa-Rita Pintor. Tal opcdo ndo
implica, contudo, um apagamento da vida dos artistas, na medida em que o contexto
de producdo das obras é contemplado (Leal 2012, 111),* e que a documentacdo bio-
grafica também é citada. Ela simplesmente ndo ird monopolizar o encontro com objec-
tos capazes de tecer novos didlogos entre si, e impor-se como estrutura da escrita.”

A maioria das relacdes propostas entre as obras de Amadeo, Pessoa e Sa-
Carneiro dificilmente serdo da ordem da apropriagéo.6 Comparam-se hoje, gracas a
contributos editoriais e a conhecimentos acumulados, sabendo que seria dificil que
estes autores tivessem lido ou visto as obras que consideramos prdoximas. No que con-
cerne ao nucleo Amadeo, Almada, e Santa-Rita, a apropriacdo ja se torna mais viavel —
pelos cruzamentos bastante explicitos com o cubismo, pela observacdo da obra de
Amadeo por Almada, em 1916, e pelo trabalho de co-edicdo que desenvolveram em
K4 O Quadrado Azul.

Uma escrita que acentua a observacdo (ou leitura) demorada das obras, apre-

senta problemas despertados por situagdes mais ou menos coloquiais (ao ver uma

4 Adoptamos, neste ponto, a perspectiva de Joana Cunha Leal: “nem ha imagens nem conhecimento
alheios as condigGes historicas da sua produgdo, tal como ndo ha visdo isenta de condigdes histéricas de
visibilidade.” (Leal 2012, 111).

> Atente-se 3 etimologia de biografia (escrita da vida), que forga, a partida, um encadeamento cronolo-
gico da escrita sobre um pintor. Para uma critica a predominancia biografia na histéria da arte, leia-se
“In the Name of Picasso” (Krauss 1985) e a revisdo de Joana Cunha Leal (Leal 2010, 141). Leia-se, ainda,
o romance sobre Amadeo que problematiza precisamente as dificuldades da biografia (Claudio 2009
[1984]).

®As relagdes entre Amadeo e Robert Delaunay sdo desenvolvidas em recentes trabalhos (Leal 2012; Leal
2013; Leal 2014) e no projecto de investigagdo Southern Modernisms.



exposicdo, ao ver um filme, ao folhear um livro), e se dispersa em inumeras possibili-
dades, ensaiando aproximacdes, distanciamentos e resisténcias, tera que assumir, des-
de logo, um forte cardcter experimental.

As figuras em anexo paralelizam essa inten¢do experimental, ao reunir imagens
de natureza heterogénea (desde reproducdes de quadros até fotografias de um cartdo
de fotocdpias e de paragens da Carris), num processo humildemente inspirado nas
montagens warburgianas’ que frustra a expectativa de um tom erudito imperturbavel.
Para além desta via antropoldgica (subtil, ainda muito pouco consolidada) que procura
dar a ver as sobrevivéncias de um elemento caro ao Manifesto Anti-Dantas, o trabalho
beneficia mormente de abordagens semidticas da histdria da arte (Bois 1987; Bryson
1990; Krauss 1985; Krauss 1996 [1994]; Krauss 1998), e das propostas de autores que,
dentro da semidtica e dos estudos literarios, deram especial enfoque aos cruzamentos
entre palavra e imagem (Mitchell 1989; Bal 1991). Ndo esquecemos outros contributos
mais dificeis de classificar metodologicamente, como o de James Elkins (Elkins 1999), e
reconhecemos (embora ndo seja do ambito directo deste trabalho) as vozes que tenta-
ram (e tentam) combater (Leighten 1994; Cottington 1998) uma linha semidtica que
menosprezou a interferéncia de aspectos histéricos, sociais e politicos, e reiterou a
hierarquizacdo dos artistas cubistas, elegendo Picasso e Braque como os grandes vul-
tos do cubismo (Bois 1987; Rubin 1989; Krauss 1998). Acresce-se a consciéncia do
impacto da teoria pds-colonial, catalisadora de uma proposta de histdria da arte global
(Mitter 2008; Elkins 2007) e problematizadora da no¢do de centro/periferia (Leal 2012;
Leal 2013; Leal 2014) ainda dominante na historiografia da arte (Franca 2009 [1974];
Franca 1986 [1957]; Foster et al. 2007 [2004]). E & luz dessas reavaliagdes que se for-
mulam os trabalhos de Joana Cunha Leal sobre o posicionamento de Amadeo de Sou-
za-Cardoso face a Delaunay ou a Picasso (Leal 2012; 2013; 2014) que aqui teremos em
conta.

As historiografias da arte e da literatura portuguesa desempenham um papel
muitissimo relevante nesta dissertacdo. Contudo, elas ndo estardo sujeitas a uma revi-
sdo exaustiva, como aquela que caracterizou os estudos recentes focados nas Revistas

Cornio e na Arte do século XX em Portugal (Crua 2011; Salgueiro 2012). Neste trabalho,

7 Para um desenvolvimento desta guestdo, leia-se (Didi-Huberman 2000; 2002; 2013 [2011]).



a consciéncia da historiografia dilui-se na analise das obras e nos discursos de Almada
ou de Pessoa.

As afinidades elencadas entre o cubismo e o futurismo na teoria e na literatura
de Pessoa e de S3a-Carneiro (Lind 1970; Alvarenga 1984; Margarido 1989; Margarido
1990; Costa 1990; Martins 1997) ndo serdo reanalisadas, a ndo ser em casos muito
especificos. Esta opcdo revela a consciéncia da necessidade de uma reavaliagdo actua-
lizada e profunda das relagdes entre futurismo e cubismo na literatura de Orpheu; visa
a abertura de campos de reflexdo entre Amadeo, Pessoa e S3-Carneiro que ndo tém de
passar pelo cubismo e pelo futurismo (pelo menos, nesta fase da investigacdo) para
produzirem sentido; e o distanciamento de relacdes ja estabelecidas por via do cubis-
mo, do futurismo ou do simultaneismo carentes de observacdo das obras de Amadeo
(Alvarenga 1984, 26). Ainda que Amadeo de Souza-Cardoso assimile varios movimen-
tos artisticos, pode oferecer resisténcias (Leal 2014) que minam uma comparagdo que

ndo tenha em consideracdo as suas obras (Alvarenga 1984).

2. Estrutura

A dissertacdo divide-se em trés capitulos. No primeiro, parte-se da leitura de um qua-
dro de Amadeo que relne uma série de signos capazes de langar as bases para uma
relacdo com o sensacionismo de Fernando Pessoa. A interpretacdo de Parto da Viola
surge no inicio do trabalho, de forma a preservar a autonomia da obra. De outro
modo, num capitulo final, poderia coroar a teoria pessoana e instalar-se nas narrativas
de Orpheu (que ndo tém de ser o seu destino, nem a chave da sua leitura).

No segundo capitulo, confrontam-se as perspectivas de Almada e de Pessoa a
respeito da pintura em Orpheu. Em causa, estd um entendimento multidisciplinar e
hierarquizado das artes que pode favorecer ou dificultar o papel da pintura no seio da

revista. Tal cotejo tera em conta, na ultima parte, o modo como a obra de Amadeo de



Souza-Cardoso pode contribuir para o debate em torno da pintura e da literatura susci-
tado por Almada e Pessoa.

O dultimo capitulo articula as afinidades entre Amadeo e quatro artistas de
Orpheu (Pessoa, Sa-Carneiro, Santa-Rita e Almada) ja avancadas pela historiografia
com novas propostas de interpretagao.

A razdo pela qual ndo se agrupam estes capitulos em duas partes (12 e 22 capi-
tulos de enfoque tedrico, vocacionados para os discursos; 32 capitulo de enfoque pra-
tico, dedicado as obras) reside na interdependéncia dos campos tedrico e pratico. Nem
os primeiros capitulos (sobretudo o primeiro) podem prescindir de uma analise demo-
rada das obras, nem as interpretacdes dos Ultimos capitulos estdo isentas de interfe-
réncias tedricas. Se quisermos distinguir estes dois blocos (1/2 e 3), a diferenca passa
mais pelo mapeamento de tépicos essenciais (1/2), que serdo retomados ou desenvol-
vidos com maior profundidade, e pela organizacdo (em fun¢do de autores, no 32 capi-

tulo).

3. Estado da Questao

Amadeo de Souza-Cardoso na historiografia de Orpheu

A referéncia a Amadeo de Souza-Cardoso é assidua nas investigacOes associadas as
edicdes da revista Orpheu realizadas pela Atica (Galhoz 1971 [1959]; 1979 [1976];
Saraiva 1984). Noutras edi¢des, o pintor pode nao ser mencionado no prefacio, mas é
“citado” na capa de Orpheu 3 (Seabra 1983). Depreende-se que existe, por parte dos
editores (sobretudo quando tém a incumbéncia de tratar as provas de pagina de
Orpheu 3),8 a necessidade de mencionar Amadeo de Souza-Cardoso (Saraiva 1984, VII-
VIII). No entanto, Maria Aliete Galhoz, que ndo foi responsavel pela edicao de Orpheu

3, defendeu, desde a sua tese de licenciatura (Galhoz 1953) e da primeira edi¢cdo que

8 Orpheu 3 contaria com a colaboragdo de Amadeo de Souza-Cardoso. Cf. Carta de Fernando Pessoa a
Armando Cortes Rodrigues, 4-09-1916 (Pessoa 1999 [1916], 220).



fez (Galhoz 1971 [1959]), uma concepgdo diversificada de Orpheu e reiterou a impor-
tancia do convivio entre pintores e poetas.

Fora deste nucleo editorial, o lugar de Amadeo de Souza-Cardoso nos estudos
literarios sobre Orpheu e o Primeiro Modernismo torna-se instavel. Tanto pode ser
referido (Castro 1987 [1980]; Martinho 1991 [1983]; Quadros 1989; d’Alge 1989; Mar-
tins 1997; Costa 1990), como pode ser omitido (Lourenco 1974 [1955]; Sena 1982
[1954]; Morna 1987 [1982]; Judice 1986; Rocha 1985; Silva 2008). Os casos de omissdo
dificilmente acusam uma exclus3o’ de Amadeo de Souza-Cardoso na historiografia de
Orpheu. Esta instabilidade da sua presenca e a falta de confronto com as obras dever-
se-a, muito possivelmente, ao receio dos estudos literarios interferirem aprofundada-
mente no campo pictdrico. E ha que ter em conta outros factores que facilitaram a
concretizacdo deste trabalho em 2014: a recente publicacio do Catdlogo Raisonné
(Freitas 2008);*° os recentes contributos de Joana Cunha Leal, que introduziram uma
revisao historiografica e uma tonica na representacdao nos ultimos quadros de Ama-
deo.

Notemos que seria excessivo reivindicar para o pintor o mesmo peso de Fer-
nando Pessoa, Mario de Sa-Carneiro e Almada no seio de Orpheu. Até Antdnio Qua-
dros, que aponta Amadeo de Souza-Cardoso como uma das sete “personalidades” do
“movimento do Orpheu” (Quadros 1989, 23), lembra a sua independéncia: “dificil é
(...) considera-lo como elemento-base do movimento do Orpheu, por [ndo se ter con-
firmado como futurista] e ainda porque sé tardiamente contactou com o grupo, pois
vivia quase sempre em Manhufe” (Quadros 1989, 24). Ao longo do seu livro, o discurso
de Antonio Quadros revela-se fragil: por um lado, o escasso convivio e a dificil insercdo
da obra de Amadeo no futurismo sdo os argumentos que enfraquecem, na sua opinido,
o lugar do pintor no movimento de Orpheu (sendo a adopg¢do de um “ismo” Unico e o

“rétulo” futurista altamente contestados por Pessoa);'! por outro lado, Anténio Qua-

° Neste grupo de autores, talvez Clara Rocha tenha razdes para negligenciar o nome de Amadeo, tendo
em conta a sua classificacdo de Orpheu como revista estritamente literaria (Rocha 1985, 28).

% Note-se que, a partir da década de 80, ja se verificavam outras condigGes de acesso a obra de Ama-
deo, devido a abertura do Centro de Arte Moderna, as doagdes de Lucie de Souza-Cardoso a Fundagdo
Calouste Gulbenkian e a exposicdo comemorativa do Centenario do Nascimento de Amadeo de Souza-
Cardoso.

! Quest3o mais desenvolvida no sub-capitulo 3.1.



dros identifica relagcdes importantes com o sensacionismo de Pessoa. No seu capitulo

sobre Amadeo, afirma:

Numa (...) entrevista, dada (...) a Gazeta de Coimbra, Souza-Cardoso voltava a
expor a sua apologia do futurismo, mas desta vez ao modo sensacionista de
Pessoa, a quem entretanto conhecera: “O artista é um ente que tem como
todos uma vida para fora, isto é, um foco irradiante, tendo a mais que os
outros mortais o ndo ser opaco, ser atravessado em todas as direc¢bes possi-
veis por todas as sensa¢des que impressionam de vdrias maneiras a sua sen-

sibilidade.” (Quadros 1989, 307)."? [It4licos acrescentados]

Antdnio Quadros ndo aproveita a relevancia da conexdo com o sensacionismo
(que, pelo menos para Pessoa e Sa-Carneiro, fortaleceria mais o lugar de Amadeo),
nem contempla as assercoes de multiplicidade de estimulos formuladas por Amadeo e
Pessoa que outros historiadores da literatura e da arte irdo posteriormente aproximar

(Almeida 2003 [1993]; Martins 1997; Dias 2011; Dias 2011).

Na historiografia da arte, Amadeo de Souza-Cardoso pontua quase sempre os
capitulos sobre Orpheu (Franca 1986 [1957/1974]; Franca 2009 [1974], Goncalves 1988;
Silva 1999; Alfaro 2007; Leal 2013). Uma das asser¢bes mais vincadas da pertinéncia de

Amadeo para o grupo de Lisboa (e vice-versa) |é-se em José-Augusto Franca:

N3o tanto Santa-Rita, com quem rapidamente se zangaria, mas os proprios
poetas do Orpheu, a quem visitou entusiasmado, iam exercer sobre ele uma
influéncia nova, levando-o a um movimento que, num élan colectivo de
camaradagem, podia canalizar-lhe as revoltas pessoais. Decidido a expor com
eles, tratado como uma bandeira necessaria para completar a empresa pelo
lado artistico, Amadeo foi o pintor futurista do momento, muito mais do que
Santa-Rita, seu rival menos produtivo, ou menos facilmente produtivo, que
alids o diminuirad nas paginas do Portugal Futurista (...). (Franca 1991 [1979],

29) [Italicos acrescentados]

12 Entrevista de Amadeo de Souza-Cardoso ao Jornal de Coimbra, 21-12-1916. Cf. (Ferreira/Ribeiro 1987
[1916], 83).



Este destaque conferido ao lugar de Amadeo em Orpheu™ aplica-se, também,
as suas exposicoes, capazes de “relancar a campanha que afrouxara apds Orpheu”,
campanha essa bastante devedora do empenho de Almada (Franga 1991 [1979], 17).

Mas o discurso de Franca acarreta algumas ambiguidades. Enquanto o capitulo
“Amadeo e os Futuristas”, inserido n’ O Modernismo na Arte Portuguesa da ICALP
traca um retrato bastante optimista do posicionamento do pintor em Orpheu, a
monografia dedicada a Amadeo de Souza-Cardoso acentua o isolamento: “Amadeo
vivia alheio a esses preparativos [de Santa-Rita, de Pessoa e Sa-Carneiro, de Orpheu,
em sumal], na sua aldeia transmontana, e ninguém o conheceria ainda entdo na capi-
tal, salvo, precisamente, esse Santa-Rita encontrado sem simpatia em Paris” (Franga
1986 [1957], 92). A exposicdo na Liga Naval continua a “ser o passo decisivo do futu-
rismo lisboeta no rescaldo de Orpheu”, antecipando a promessa da “devida consagra-
¢30” no terceiro numero da revista (Franca 1986 [1957], 92). Mas o isolamento ressur-

ge, em 1917:*

Isolado, numa soliddo que pesa cada vez mais, e que acaba por ter que ver
com os seus proprios companheiros da fugaz aventura lisboeta que parecem
té-lo esquecido, uma vez longe das tertulias da capital — Amadeo evolui a par
daquilo que iria dar sentido maior a arte do pdés-guerra, este “dadaismo”
ferozmente anti-cubista, do parentesco futurista sem teoria acreditavel, de
parentesco expressionista também, por necessidade de revolta. (Franca 1986

[1957], 131).

Apesar de Franga considerar a importdncia de Amadeo de Souza-Cardoso para

Orpheu e o entusiasmo com que o pintor visitou os artistas de Lisboa, a sua perspecti-

B passo que parece ecoar o discurso de Almada em Orpheu 1915-1965 que é, alias, comentado pelo
préprio José-Augusto Franga: “Almada eleva o seu amigo [Amadeo] aos extremos da idolatria, marcando
assim (e é importante atentar nisso) um lugar privilegiado para a expressao pictural na linha herdeira do
Orpheu”(Franga 1986 [1974], 204). [Italicos acrescentados]

% para uma divergente ao isolamento e ao dadaismo de Amadeo, leia-se (Leal 2010; 2012; 2013).



va (n3o celebrativa,’> mas compaginada com a de Almada, como veremos no capitulo
2) carece de uma relacdo entre as obras de Amadeo, que comenta longamente, e as
obras dos artistas de Orpheu. Na historiografia da arte, tal relacdo entre obras so sera
avancada por Rui-Mario Gongalves, que estabelece uma continuidade entre as sines-

tesias de Mario de Sa-Carneiro e os signos alegdricos ou sugestivos de sensacdes:

Na sua globalidade, (...) [Entrada)] exalta a alegria, convocando todos os sen-
tidos e consequentes sinestesias: olfacto (flores, frutos, marca de perfume),
paladar (frutos, BRUT, que era também a marca de um vinho espumante),
audicdo (viola, violino), tacto (diferenciacdo de matérias pigmentadas, lisas
ou asperas, finas ou espessas, colagens), visdo (contrastes de cores e de for-
mas, colagens de vidros e de espelhos). (...) As ultimas pinturas de Amadeo
manifestam uma intensidade sinestésica comparavel a do poeta Sa-Carneiro.

(Goncalves 2006, 28)."°

Esta observacdo (impulsionadora da nossa leitura de Parto da Viola) permite-
nos inferir que, indirectamente (ndo através da teoria de Fernando Pessoa), Rui-Mario
Goncalves aproximou Amadeo das praticas sensacionistas de Pessoa e Sa-Carneiro. E
curioso notar como o sensacionismo, tdo versado nos estudos Iiterélrios,17 seresume a
uma mera referéncia (Franca 1991 [1979], 15; Gongcalves 1988, 62) que ¢é logo eclipsa-
da pelo futurismo na historiografia da arte portuguesa. O lugar de Orpheu na historio-
grafia da arte também oferece ambiguidades. José-Augusto Franca mostra-se cons-

ciente do caracter geracional de Orpheu™, mas n3o o utiliza na sua terminologia:

Y Sobre a distingdo entre a historiografia de José-Augusto Franca e os discursos mais celebrativos, con-
sulte-se a comunicagdo apresentada por Joana Cunha Leal no encontro Futuros da Histdria 2014 — “O
modernismo em Portugal e os modernismos do sul”.

® Esta interpretagdo lé-se, igualmente, em (Gongalves 1988, 79; Gongalves 2011, 108).

v Leia-se, a propdsito do sensacionismo (Galhoz 1979 [1959]; Galhoz 1976; Woll 1968; Lind 1970; Lopes
1971; Hatherly 1979; Barrento 1986; Costa 1990; Sapega 1995; Martins 1997; Pizarro 2009; Pizarro
2011).

¥ “Ao contrério de Orpheu, esta revista ndo era de grupo — nem era de gerac¢do.” (Franga citado por
Crua 2011, 82). Sobre a relagdo entre as revistas e as categorias geracionais, leia-se (Rocha 1985, 33). A
propésito da geracdo de Orpheu, note-se a sintese de Clara Rocha (que apenas parece ter em conside-
racdo Pessoa e Sa-Carneiro): “Os modernistas (sobretudo Pessoa e Mario de Sa-Carneiro) tiveram tam-
bém a sua doenca: a histerineurastenia, mistura de excita¢do e depressdo, de euforia e tédio, abulia ou
cansaco. (...) os dois estados contraditdrios entre os quais oscilam os membros desta geragdo sdo a
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Orpheu é sempre integrada em capitulos sobre a “geracao futurista” (“O Futurismo”,
“Amadeo e os Futuristas”, “Santa-Rita e os Futuristas”). Orpheu tanto pode ser uma

9

“revista mentirosa, sem nenhuma possibilidade nacional”,’® como pode ser “uma

aventura verdadeira”.”

Ndo iremos insistir na interpretacdo destas adjectivacdes contraditorias, mas
antes propor um distanciamento deliberado das premissas de Fernando Pessoa, que
estruturam Orpheu. Enquanto Fernando Pessoa defende um modelo ecléctico de
tempo?! (ensaia varias personalidades e estilos literarios que podem aproximar-se do
simbolismo ou resgatar formulas horacianas e neo-pagas), José-Augusto Franca procu-

ra um “acordo” temporal vanguardista que o termo futurista resolve.?? Para o histo-

riador:

O Orpheu de que se fala quando se fala de Orpheu é o nimero dois, com a
“Manucure” e a “Ode Maritima” e os quatro hors-textes futuristas de Santa-
Rita Pintor; o nimero trés (...) traria a “Cena do Odio” do autor de “Frisos”,
qgue entretanto (...) mudara de rumo, e reproduc¢ées de Amadeo.

No primeiro Orpheu estamos dentro da estética simbolista defendida no Por-

to por “modernistas” que assim se baptizavam com duvidosa consciéncia,

euforia e o0 sono, o entusiasmo e a abulia. (...) E a imagem da doenga, do mal-estar, das incomodidades
fisicas aparece a cada passo na obra dos modernistas. O tédio, a ndusea, a opressdo, 0 cansago, a inso-
nia, a loucura, o delirio, a febre, a dor de cabe¢a ndo sdo mais do que variantes do paradoxo eufo-
ria/depressdo em que se debate a geragdo de Orpheu.” (Rocha 1985, 289-291)

Y “E claro gue havia uma maneira mais facil de verificar essa consciéncia [moderna e europeia]: era
reunir um grupo e fazer uma “revista de grupo”. E os grupos arranjam-se sempre, ou inventam-se. Basta
uma pessoa, para isso. Fulgurantemente entdo a obra aparece, como apareceu a do Orpheu. Mas que
representou esta, afinal, na vida portuguesa, se ndo um fulgor, um momento subito e logo apagado? (...)
Tudo se pode expor — e muito melhor a irrealidade, a mentira. Orpheu foi uma revista mentirosa: ndo
estava por detrds dela nenhuma possibilidade nacional, nenhuma obrigagdo, nenhuma necessidade. Nés
€ gue nos recusamos a sabé-lo, embalados numa esperanca, talvez, num romantismo, ou numa ilusdo
de ndufragos” (Franga citado por Crua 2011, 82). Depreende-se que a “possibilidade nacional” de Franga
seja “a verificagdo da consciéncia europeia num espag¢o e num tempo”: “A consciéncia europeia que
nestas pdaginas se pretendia constatar tem que ver com o tempo e com o espaco, isto é, com a Nagdo.
Uma nagdo é um espaco que o tempo verifica, tem uma geografia particular e tem que ter um entendi-
mento da sua situa¢do, no tempo geral. Uma nag¢do que n3o exista no tempo [E] um contrasenso.”
(Franga citado por Crua 2011 [1956], 82).

2 “no ano seguinte [1915], em Abril e Junho, sairam os dois nimeros do Orpheu, onde nova cultura
despontava, numa aventura que, por absurda, iria ser verdadeira.” (Franca 1986 [1957], 91).

2 Leia-se, nesse ambito (Didi-Huberman 2000).

*? | eia-se, sobre a guestdo temporal na historiografia de José-Augusto Franga (Santos 2011).
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longe de qualquer aventura futurista, e mais perto de Carriere ou de Rodin.
No segundo Orpheu, irrompe a aventura e o escandalo desejado (...). (Franca

1975, 17-18).

Esta valorizacdo do futurismo em detrimento do sensacionismo (bastante dife-
rente da que caracterizou estudos comparatistas dos dois movimentos (Alvarenga
1984; Costa 1990; Pizarro 2011)) pode ter contribuido para bloquear as possibilidades
de relacdo entre o discurso de Pessoa e a obra de Amadeo. E certo que o discurso pes-
soano ndo assume o tom laudatdrio de Almada, nem facilita a integracdo da pintura
em Orpheu (e talvez seja esse o motivo que leva José-Augusto Franca a descura-lo).

A partir dos anos 80, surgem estudos interdisciplinares mais consolidados. Fer-
nando Alvarenga coteja as rela¢Ges entre o futurismo e o impressionismo na obra pes-
soana (Alvarenga 1984), mas as obras de Amadeo e de Santa-Rita que reproduz ndo
dialogam suficientemente com a sua proposta. Hellmut Wohl publica um capitulo
sobre Amadeo em Fernando Pessoa: The man who never was (Wohl 1982) e um artigo
na revista Persona, dedicada aos estudos pessoanos (Wohl 1985). No capitulo, o autor
foca, sobretudo, os discursos de Almada sobre Amadeo entendidos como forma de
compensacdo da falta de tradicdo pictdrica portuguesa (Wohl 1982, 170-171), gorando
as expectivas de uma comparacdo entre Amadeo e Pessoa, num livro sobre Pessoa.”
No fim, Wohl relaciona um quadro de Amadeo com versos de Manucure (Wohl 1982,
182).

As comparacBes mais explicitas entre obras de Amadeo, Pessoa e Sa-Carneiro
foram produzidas por autores brasileiros, e publicadas em 2007. Ricardo Daunt procu-
rou aplicar o sensacionismo e o interseccionismo pessoanos a Procissgo Corpus Christi,
e promover um cotejo com “Na Floresta do Alheamento” (Daunt 2007); Ermelinda
Ferreira explorou, essencialmente, a importancia cor em Amadeo e Mario de Sa-

Carneiro (Ferreira 2007).

% No inicio do capitulo, as relagdes entre Amadeo e Pessoa sdo da ordem da constatagdo: é mencionado
o convivio no ambito da exposi¢cdo em Lisboa e a promessa colaboragdo em Orpheu 3 (Wohl 1982, 167).
No fim, Wohl refere-se a necessidade de um olhar internacional (sem a auréola almadiana) capaz de
avaliar a obra de Amadeo, tal como comegava a suceder com Pessoa. (Wohl 1982, 182).
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1. PARTO DA VIOLA PARA ORPHEU

“Les parfums, les couleurs et les sons se répondent.”

(Baudelaire 2010 [1861], 55)

“Ver, cheirar, ouvir. Para Orpheu, sentir é pensar.”

(Pessoa 2009 [s/d], 177)

Uma viola de arco representada de frente e de perfil centraliza uma composi-
cdo altamente fragmentada (Figs. 4 e 5).>* Um circulo semelhante a um disco simulta-
neo insere-se no tampo do instrumento. No fundo, de tonalidades azuis e verdes, pon-
tuado por névoas claras e contornos brancos (como halos em torno da viola), entrevé-
se uma grelha de cores quentes e frias, no canto inferior esquerdo. A ala direita sinte-
tiza-se em letras em stencil e figuras geométricas, a esquerda em motivos populares (a
boneca de trapos, as olarias — papiers collés desenhados) e um morango, igualmente
falso papier collé.”> Por todo o lado circulam vestigios de cordas (ou pautas), pedacos

de instrumentos (a cabeca de uma guitarra) e discos simultaneos.?

** Nas palavras de José Augusto Franga: “Parto da Viola (...) denuncia um programa genético que tem
significado maior, imprimindo um sentido dindmico ao sistema imagistico em causa. A viola, ou melhor,
o violino apresentado no meio da composigdo é, menos simplificado, semelhante ao da Luxuria: o mes-
mo halo rodeia a sua extremidade, mas agora menos responsavel pelo jogo do fundo que, mais laborio-
samente constituido, agrupa uma série de elementos heterogéneos que devoram o belo espaco da
outra composi¢do. Ao mesmo tempo, uma duplicagdo da forma do violino, a sua direita, situa-se como
reflexo, no fundo compdsito onde se véem uma imagem de um morango saborosamente representado
e duas imagens de potes de barro junto de um boneco popular, de barro também, figura de mulher que
logo lembra outra ja pintada em diferente contexto estético. Assim se reinem neste quadro "objectos
figurativos" vindos de um proximo passado, num somatorio de valores que promovem uma sintese de
certo modo falseada, pela disparidade de fontes envolvidas, mas que ndo deixa de ter um significado de
balango de possibilidades estéticas e imagisticas neste momento da carreira de Amadeo.” (Franga 1986
[1957], 115-116) Apesar de Franga assumir que Amadeo aplica erradamente o nome da viola dedilhada
(guitarra) a um violino, a viola de arco (ou violeta) é um instrumento ligeiramente maior e mais grave do
que o violino.

> Sobre a apropriacdo dos discos simultaneos de Delaunay e os falsos papiers collés de Amadeo, leia-se
(Leal 2012; Leal 2013). E de notar que, em Parto da Viola, uma flor extravasa os limites do papel em que
se insere.

%A disposicdo da viola (de frente e de perfil) proporciona um interessante confronto com Guitarra e
Violino, de Picasso (Fig. 6), enquanto o jogo de tensGes entre as pegas dos instrumentos e as cordas
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Esta é uma descricdo possivel de Parto da Viola. Reconstitui um encontro com a

imagem que ainda ndo considera o titulo.

Doze palavras — Trou de la Serrure PARTO DA VIOLA Bon Ménage Fraise Avant-
Guarde —,*’ legendam o quadro e destacam trés elementos: um buraco da fechadura,
na ala direita, a viola de arco e o falso papier collé de um morango.

“Trou de la Serrure” (o buraco da fechadura)®® parece repetir o contorno da
viola, camufla-se nos tons do fundo e, se o compararmos com outras representagdes
visuais de buracos da fechadura, oferece um posicionamento peculiar. Noutros contex-
tos (Figs. 10-12), o buraco da fechadura é uma fresta por onde se espreita (por curiosi-
dade, por seguranga ou por ciime), uma margem mais escura ou mais clara, que pode
assumir varias formas.?

As janelas vistas por fora, que se encontram em quadros de Amadeo de Souza-
Cardoso (Figs 13 e 14), podem ser pertinentes para pensar o posicionamento do bura-
co da fechadura, na medida em que ndo abrem para a cena/paisagem que se desenro-

la. Equiraveis enquanto objectos mediadores da visdo e sujeitos aos mesmos embara-

(que, no caso de Amadeo estdo fora do instrumento e podem aproximar-se de pauta musical) pode
conduzir a série Stringed Figure, de Henry Moore (Fig. 7), e Relief, de César Domela (Fig. 8).

’sobre a preocupacdo de Amadeo com os titulos, leia-se o segundo capitulo 2.

% Ftant Donnés, uma das imagens mais marcantes da observagdo mediada por uma fresta, contribuiu
com outras obras de Duchamp, como La Mariée mise a nu par ses célibataires e Rotoreliefs, para enri-
quecer a discussdo em torno do discurso anti-retiniano (Lyotard 2010 [1977], Krauss 1990, 1996 [1994],
94-146).

2 Em contextos curatoriais, encontram-se mecanismos de visualizagdo das obras através de um buraco
ou numa parede ou huma caixa, como se via na exposicdo A Perspectiva das Coisas. A Natureza-morta
na Europa 1840 — 1955 (de Outubro de 2011 a Janeiro de 2012, no Museu Gulbenkian). O acto de
espreitar a imagem/obra de arte num espacgo publico é, igualmente, experimentado em Etant Donnés:
“it should be obvious (...) that Duchamp’s ‘voyeur’ is also — like Sartre at his keyhole — a prey to the
intervention of the Other. For Duchamp, (...) willed that the scene of Etant Donnés be set within a
museum, which is to say, within an unavoidably public space. And this means that the scenario of the
voyeur caught by another in the very midst of taking his pleasure is never far from consciousness as one
plies the peepholes of Duchamp’s construction, doubly become a body aware that its reaguard is
down.” (Krauss 1996 [1994], 118). Ainda nesse ambito, é pertinente a reflexdo de Jean Paul Sartre sobre
a descoberta do sujeito atrds do buraco da fechadura (Sartre 1993 [1943], 270-272). Como Krauss
expde, a aversdo de Marcel Duchamp as preocupagdes formais/sensoriais do Modernismo produziram,
nalguns historiadores de arte, a associacdo de Duchamp a um intelectualismo justificado pelo enalteci-
mento da cosa mentale e da massa cinzenta, nas entrevistas a Pierre Cabanne (Duchamp 1990 [1966]).
A observagdo encenada em Etant Donnés permite, na argumentac¢do de Rosalind Krauss, reintroduzir o
corpo no discurso cerebral e propor uma “visdo orientada pelo desejo” que conjuga a teoria psicofisio-
I6gica da visdo, de Helmholtz, com a teoria psicanalitica (Krauss 1996 [1994], 135).
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¢os voyeuristas, como se vé num quadro de Wolfgang Heimbach e em Rear Window,
de Hitchcock (Figs. 15 e 16), a janela e o buraco da fechadura diferem na qualidade da
visdo. Ver pelo buraco da fechadura impde uma posicao tensa (por estar abaixo do
nivel dos olhos, pelo esforco infringido a vista quando se opta por fechar um olho,
pelos varios motivos que levam o corpo a esconder-se), selecciona uma reduzida por-
¢do da realidade e ocorre, geralmente, num periodo de curta duracdo. A janela oferece
um panorama mais amplo e, numa situagao regular, ndo forga o corpo a adoptar posi-
¢Oes desconfortaveis.

O gquadro de Amadeo ndo revisita as configuracbes formais da maioria dos
exemplos de buracos da fechadura e, muito menos, sustenta uma conotag¢ao voyeuris-
ta. Por enquanto, “Trou de la Serrure” permite apenas a reconstituicdo de um acto de

visgo.

PARTO DA VIOLA, o segundo momento do titulo — aquele que abrevia o quadro
—, insere-se numa série de obras unidas pelo animismo dos objectos (Franca 1986
[1957], 114) (Figs. 17 e 18).%° E certo que o animismo n3o se reduz, aqui, ao trabalho
de parto enunciado pelo titulo (o disco simultaneo no tampo da viola parece delinear
um olho e o cavalete sugere um bico de ave ou um nariz humano estilizado), mas é
necessaria uma leitura atenta da legenda, de modo a compreender algumas das
potencialidades de “Parto da Viola”, a Unica parte escrita em Portugués.

Se a leitura mais imediata e o confronto com a imagem remetem para o ani-
mismo da viola de arco, uma atencdo redobrada detecta ambiguidades (tanto pode
enunciar uma “Viola em trabalho de parto” ou o “Nascimento de uma Viola”). Além da
ambiguidade envolta no prdprio instrumento (progenitor ou nado?), o substantivo
“parto” pode tornar-se conjugacdo do verbo partir: admite a formulacdo de uma frase
(de sujeito subentendido na primeira pessoa do singular) como “Eu (espectador) parto
da viola para ver o quadro”, ou “Eu (pintor) parto da viola para fazer o quadro”.*! Da

mesma forma que a mado que aponta para a viola no titulo (Fig. 19), ecoando a simula-

30 ~ . .

Esta questdo serd aprofundada no sub-capitulo 3.3.
31 A . ~ . , . .

Em Francés, este leque de sentidos ndo seria possivel, na medida em que o substantivo parto “accou-
chement” inviabilizaria a relagdo de homonimia com o verbo partir.
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¢do do tiro do Manifesto Anti-Dantas, a composicdo confere-lhe um protagonismo que
impde um trajecto do olhar, que parte da viola para as outras figuras.

E de notar que a m30>? desenhada no registo autégrafo (muito provavelmente
de Amadeo de Souza-Cardoso — Fig. 20) e no titulo do catalogo das exposicdes de 1916
(Fig. 21) é suprimida, quer em eventos curatoriais, quer no catalogo online do CAM.*
Outro elemento do mesmo registo que se vé elidido em todos os catalogos (até no das
exposicoes de 1916) é uma pauta com uma clave de sol ao contrario. Sem certezas
guanto a autoria da anotacdo, a clave de sol ao contrario introduz pistas que justificam
a sua integracdo na leitura do quadro. Em primeiro lugar, a clave estabelece uma rela-
¢ao com o buraco da fechadura a partir do momento em que reenvia para o seu étimo
(do latim: clave — chave). Em segundo lugar, o desenho da clave invertida dialoga com
varios elementos: a palavra “SOL” que sai da viola (escrita ao contrario, com o “S” e o
“L” invertidos); a inscricdo “RT” (ou “RL”), sobreposta ao buraco da fechadura, revela-
se “TR” (invocando, talvez, TROU) quando lida da direita para a esquerda (sentido con-
trario ao da leitura na civilizacdo ocidental)**; o posicionamento do buraco da fechadu-
ra (comummente enquadrado em primeiro plano e ndo no fundo); a assinatura “Car-
doso” (no canto inferior esquerdo), donde sai uma chave ambigua, préxima das linhas
das pautas ou cordas reiteradas no quadro.35 Ela pode ter, ainda, outro alcance — o da
consciéncia da pratica interpretativa e dos desafios cripticos da obra de arte. E uma
metéfora frequente da decifracdo da leitura global ambicionada.*®

BON MENAGE pode corresponder as expressdes francesas “faire bon ménage”
(relacionar-se bem) ou “faire le ménage”, que remete para a lida da casa (a limpezae a
arrumacao). A boa ligacdo pode sempre adquirir um sentido formal (o da combinacdo
de cores e de formas), mas uma leitura atenta da obra de Amadeo de 1915-16 pode

ver em Parto da Viola um ponto de charneira. Nele confluem trés linhas de trabalho: a

> Am3o gue aponta sera aprofundada no sub-capitulo 3.4.
33 Centro de Arte Moderna. Fundagdo Calouste Gulbenkian. [Em linha] Consultado a 29-03-2013. Retira-
do de: http://www.cam.gulbenkian.pt/index.php?headline=94&visual=2&langld=2

**Sobre os jogos de palavras com “TROU” nos quadros de Picasso, leia-se (Krauss 1998, 23-85).

* paul Klee (jogando com a fonética do seu apelido) também articulou a assinatura com a representa-
¢do de uma chave em Zerbrochener Schluessel, de 1938. Para uma leitura mais aprofundada sobre a
assinatura na pintura, leia-se (Gandelman 1985).

36 “Panofsky compared Bosch to a locked room: ‘we have bored a few holes through the door’, he wri-
tes, ‘but somehow we do not seem to have discovered the key.” (Elkins 1999, 124).
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da representacao dos motivos populares (Figs. 22-23) (Franga 1986 [1957]; Leal 2012;
2013; 2014), a do animismo dos objectos, sobretudo o dos instrumentos musicais; e a
da representacdo da colagem em trompe l‘oeil (Leal 2012; 2013; 2014). Posto isto,
podemos encarar a reuniao destes varios mundos como uma “boa relacdo”.

Tanto Violino Cereja (Fig. 24), como A Luxduria do Violino... (Fig. 18) relacionam
o instrumento com um fruto em falso papier collé. “Fraise Avant-Garde” confirma a
consciéncia do referente de uma forma ainda mais explicita: ndo se trata de represen-
tar o morango, mas antes o modo como o fruto é configurado no cubismo de Picasso e
Braque. A escolha de “morango vanguardista” parece partilhar do mesmo sentido de
humor, da vontade de “pensar a vanguarda e as potencialidades da pintura” que Joana
Cunha Leal detectou na apropriacdo dos discos de Robert Delaunay em jogo nas telas

de Amadeo (Leal 2012; 2013; 2014).

O nosso percurso é sintomatico de uma tendéncia para a complexidade, da
escrita intensiva (dedicada a uma Unica obra) e da interpretacdo das imagens como
pecas de puzzle (Elkins 2005 [1999]).%” A escolha de uma obra de indicios complexos (a
consciéncia do jogo interpretativo, metaforizado pela chave; da representacdo da
representacdo cubista; a polissemia do titulo; a relacdo entre os elementos posiciona-
dos “ao contrario”) ndo procura extrair da complexidade um valor em si mesmo, mas
antes oferecer uma alternativa (sustentada pela obra e pela documentacdo a ela asso-
ciada) a uma historiografia que sintetizou Amadeo de Souza-Cardoso como pintor ins-
tintivo, a par de Eduardo Viana (Franca 2009 [1974]; Goncalves 1988).3®

Mas em que sentido pode a viola de arco de Amadeo partir para a revista
Orpheu? E como é possivel tracar um retrato de Orpheu, tendo em conta a sua hete-
rogeneidade e as suas multiplas colaboracdes, algumas delas carentes de um estudo
aprofundado e actualizado? Como conjugar estes impasses com as fragilidades da

integracao de Amadeo de Souza-Cardoso em Orpheu?39

7 Neste caso, a montagem do Puzzle é bastante orientada pelos registos textuais, ndo por desprezo
pelas restantes “pegas” que ndo se inscrevem no titulo, mas pela relagdo a estabelecer com a revista
Orpheu.

38 “Fernando Pessoa era intelectual e Sa-Carneiro era sensual. Intelectuais eram Santa-Rita e Almada;
instintivos eram Eduardo Viana e Amadeo.” (Gongalves 1988, 94)

* Leia-se a “Introducdo” e o capitulo 2 “Orpheu entre Almada e Pessoa”.
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O Sensacionismo tornar-se-a, ao longo deste capitulo, sinédoque de Orpheu, na
medida em que permite que o trabalho de Amadeo dialogue com um corpo tedrico
minimamente estavel (apesar das variagGes, contradicbes e incompletudes das pro-

postas de Pessoa formuladas em esbocos, listas inacabadas e fragmentos).

Embora Fernando Pessoa tenha frisado a independéncia dos colaboradores de
Orpheu,” confere a revista a funcdo de 6érgdo do movimento sensacionista: “Quer
saber entdo o que é Orpheu? Orpheu é o érgao de aquillo a que eu chamo, por conve-
niencia de curta definicdo, o sensacionismo” (Pessoa 2009 [s/d], 75). A partir dai,

desenvolve uma tentativa de definicdo do movimento:

O sensacionismo é a arte que expontaneamente surgiu aqui em Portugal, entre
um grupo de poetas e de literatos a quem eu pertengo e ha mais tempo mes-
mo do que o grupo existe. Chamo sensacionismo a esta nossa arte, que me
parece a unica propria da nossa epocha. E uma arte completa no tempo, e num
espaco, e também dentro de si-propria; uma arte synthese de nacdes e de

epochas e de artes. (Pessoa 2009 [s/d], 75)

Noutro fragmento, posterior a recusa do pai de Mario de Sa-Carneiro em finan-

ciar Orpheu 3, Pessoa reitera:

Circunstancias varias, sobretudo de ordem financeira, conduziram a suspensao
temporaria da revista trimestral Orpheu. Essa revista, porém, era interprete do
Movimento Sensacionista.

Todos aqueles cujo esforco auxilie o Sensacionismo poderdo colaborar em

Orpheu. (Pessoa 2009 [1915], 70-71)"

%0 “Os artistas de ORPHEU pertencem cada um a eschola da sua individualidade propria, ndo lhes caben-
do portanto (...) designagdo alguma collectiva. As designagGes collectivas s6 pertencem aos syndicatos,
aos aggrupamentos com uma idéa sé (que é sempre nenhuma) e a outras modalidades do instinto gre-
gario, vulgar e natural nos cavalos e nos carneiros” (Pessoa 2009 [s/d], 69).

*1 Outro excerto idéntico (na sequéncia da suspensdo da revista) reforca a coincidéncia entre Orpheu e o
Sensacionismo: “Para que ndo se diga que o Movimento Sensacionista portuguez quedou infructifero,
iremos publicando, em plaquettes, varias composi¢cdes dos notaveis e originaes artistas de que o nosso
Movimento é composto.” (Pessoa 2009 [1915], 74).
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Um esclarecimento da aparente contradicdo entre a autonomia dos membros
de Orpheu (Pessoa 2009 [s/d], 69) e o elemento unificador introduzido pelo sensacio-

nismo é dado noutro apontamento:

Emprego essa palavra [Sensacionismo] dando um valor de definicdo e ndo de
escola, um valér analogo ao da palavra romantismo, por exemplo, e ndo com-
paravel ao das palavras symbolismo, futurismo ou cubismo, movimentos
designatorios de escolas e correntes estreitas e fechadas.*” (Pessoa 2009 [s/d],

76).

Os ultimos excertos clarificam a relacdo entre o Sensacionismo e Orpheu e indi-
ciam uma vontade de sintese (de tempos, nagdes, periodos/movimentos artisticos e
artes). A esta sintese (intensificada no Interseccionismo)* acrescenta-se um programa
de interaccdo com vdrios campos — sensacionismo como filosofia estética; atitude
social; corrente nacional; inovacdo estética; perante a psiquiatria; perante a critica lite-
raria; perante a sociologia (Pessoa 2009 [s/d], 165)* — e com vdrios principios: “Todo o
objecto é uma sensac¢do nossa; Toda a arte é a conversdo duma sensacao em objecto;
Portanto, toda a arte é a conversdo duma sensacdo numa outra sensacio”.*

A sensacdo (enquanto palavra) ndo so6 serve de base para a formacdo da palavra
Sensacionismo, como tem implica¢cdes na obra pessoana ao nivel do funcionamento da

escrita (cristalizado na célebre “Autopsicografia” e em “Isto”) e da heteronimia (con-

densada no imperativo “Sentir tudo de Todas as Maneiras”):

A Unica maneira de teres sensagdes novas é construires-te uma alma nova.
Baldado esforco o teu se queres sentir (de) outras cousas sem sentires de outra

maneira, e sentires de outra maneira sem mudares de alma. Porque as cousas

2 Ainda assim, Pessoa assume os estimulos cubistas e futuristas na criagdo do sensacionismo (Pessoa
2009 [s/d], 151).

* Questdo mais aprofundada no sub-capitulo 3.1.

* Além das varias contribuigdes disciplinares, Pessoa subdivide o Sensacionismo em varios movimentos:
Paulismo, Interseccionismo, Atlantismo, Arabismo, Neo-paganismo. Para uma leitura global destes
“ismos”, leia-se (Pessoa 2009). Sobre o arabismo em Pessoa, leia-se (Boscaglia 2012).

s Arquivo Pessoa. [Em linha] Retirado de: http://arquivopessoa.net/textos/4038
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sdo como nas as sentimos (...) e o unico modo de haver cousas novas, de sentir

cousas novas [é] haver novidade no sentil-as. (...) (Pessoa 2009 [s/d], 502)

Mas de que tipo de sensacdo (ou de sensacoes) se trata? E como pode a sensa-
¢do do projecto de Pessoa e de Orpheu reconduzir a Parto da Viola?
Grande parte do discurso de Pessoa assenta na valorizacdo das sensacoes abs-

tractas:

0 sensacionismo nota as duas especies de sensacdes que podemos ter — as
sensac¢Oes apparentemente vindas do exterior, e as sensa¢des aparentemente
vindas do interior. E constata que ha uma terceira ordem de sensagdes resul-
tantes do trabalho mental — as sensa¢des do abstracto.

Perguntando qual o fim da arte, o sensacionismo constata que elle ndo pode
ser a organizacdo das sensa¢bes do exterior, porque esse é o fim da sciencia;
nem a organizacdo das sensac¢Ges vindas do interior, porque esse é o fim da
philosophia; mas sim, portanto, a organizacdo das sensa¢Ges do abstracto. A
arte é uma tentativa de crear uma realidade inteiramente diferente d’aquella
que as sensac¢les apparentemente do exterior, e as sensacdes apparentemen-

te do interior nos suggerem.46 (Pessoa 2009 [s/d], 171-172)

E importante explicitar que o termo abstracto n3o significa, neste caso, a recusa

. ~ . ~ . . . a7
da figuragdo que caracteriza alguma da produgdo pictérica modernista.”” Refere-se,
como se depreende da continuacdao do excerto supracitado e de outros textos, ao tra-
balho mental (dai abstracto) préprio da consciéncia da sensa¢cdo dos objectos e, sobre-

tudo, a consciéncia da consciéncia da sensacdo, etapa que imprime um valor critico,

a6 Existe, contudo, uma curiosa contradigdo ou, muito possivelmente, uma parddia interna a este discur-
so: “Toda a tendencia da arte tem sido intellectualisar a sensagdo ou o sentimento. Propomo-nos inver-
ter este processo, e sensacionar a intelligencia. Em vez de partirmos da sensag¢do, partirmos da ideia; em
vez de empregarmos a intelligencia como mediador plastico, empregarmos a sensag¢do.” (Pessoa 2009
[s/d], 181)

7 “3 arte deve obedecer a condi¢ées de Realidade (isto é, deve produzir cousas que tenham, quanto
possivel, um ar concreto, visto que, sendo a arte creagdo, deve tentar produzir quanto possivel uma
impressdo analoga a que as cousas exteriores produzem). {...)

A arte, devendo reunir, pois, as trez qualidades e Abstrac¢do, Realidade e Emogdo, ndo pode deixar de

tomar consciencia de si como sendo a concretisa¢do abstracta da emocdo. (Pessoa 2009 [s/d], 172).
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auto-consciente, que se manifesta no préprio envolvimento tedrico de Fernando Pes-

soa e que potencia a expressividade artistica:*®

Para passar de mera emoc¢do sem sentido a emocdo artistica, ou susceptivel de
se tornar artistica, essa sensacdo tem de ser intellectualisada. Uma sensacdo
intellectualisada segue dois processos sucessivos: é primeiro a consciencia
d’essa sensacdo, e esse facto de haver consciencia de uma sensacgdo transfor-
ma-a ja numa sensac¢do de ordem differente; é, depois, uma consciencia d’essa
consciencia, isto é: depois de uma sensac¢ao ser concebida como tal — o que da
a emocdo artistica — essa sensacao passa a ser concebida como intellectualisa-
da, o que dd o poder de ela ser expressa.49 (Pessoa 2009 [s/d], 174) [Italicos

acrescentados]

As sensacoes dos objectos (exteriores — concretos/sensiveis ou interiores — do
foro psicoldgico/mental, emogdes e sonhos) constituem a matéria-prima da actividade
s 4. . . ~ 50
artistica, cujo processo se esquematiza no cubo da sensacao.

Pessoa d3, ainda, orientacdes do tratamento literario:

(1) Dar as sensagcbes simples com simplicidade sem as transformar em percep-

tiveis: “Toda a sua carne tinha vontade de fechar os olhos” (Da novella ine-

*® “Temos, pois: (1) A sensagdo, puramente tal. (2) A consciéncia da sensagdo, que da a essa sensagdo
um valor, e, portanto, um cunho esthetico. (3) A consciencia d’essa consciencia da sensagdo, de onde
resulta uma intellectualisacdo de uma intellectualisagdo, isto é, o poder de expressdo”. (Pessoa 2009,
[s/d], 174) Como apontou José Gil (Gil 1987, 35), a seguinte passagem do Livro do Desassossego elucida
bem o impacto da consciéncia na percepc¢do da sensagdo pessoana: “Em mim foi sempre menor a inten-
sidade das sensac¢des que a intensidade da consciéncia delas. Sofri sempre mais com a consciéncia de
estar sofrendo que com o sofrimento de que tinha consciéncia.” (Pessoa 2011 [s/d], 127)

* Para um desenvolvimento mais aprofundado desta questdo, leia-se (Gil [1986]). No recente Coldquio
Internacional O Dia Triunfal de Fernando Pessoa (de 6 a 8 de Margo de 2014, na Fundagdo Calouste
Gulbenkian), Gustavo Rubim comentou a aplicagdo deleuziana na interpretacdo de Pessoa por José Gil e,
sobretudo, 0 modo como Eduardo Prado Coelho nela projectou um novo paradigma dos Estudos Pes-
soanos.

>0 “Contents of each sensation: (a) Sensation of the exterior universe; (b) sensation of the object sensed
at the time; (c) objective ideas associated therewith; (d) subjective ideas associated therewith (state of
mind at the time); (e) the temperament and mental basis of the senser; (f) the abstract phenomenon of
consciousness” (Pessoa 2009 [s/d], 152). Neste dmbito, leia-se a proposta de aplicacdo do cubo aos
poemas de Alberto Caeiro (Hatherly 1979).
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dita “Misterio” de Mario de Sa-Carneiro). A hora sabe a ter-sido” (De {...)
“Hora Absurda” de F[ernando] P[essoa]).

(2) Dar as cousas complexas como complexas. “As janellas abertas continuam
cerradas” (De “Eu-proprio o outro”, conto inedito de M{[ario] de S[4a]-
Clarneiro])

(3) Todas as formas da sensa¢do sdo traduziveis em outras conforme o lado
d’onde sdo sentidas.

(4) Todas as formas da sensacdo teem estados diversos comparados aos trez
estados da materia. Assim temos passagem da sensacdo do solido para o
liguido:

A cOr jd ndo é cor, é som e aroma.
A passagem do liquido para o solido
O aroma endoideceu, upou-se em cér, quebrou.

(5) Todas as sensagcbes teem duas formas — estatica e dynamica “Os sons ran-
gem-me n’outros aromas. Sinto as cores n’outras direc¢des” (Eu-p[roprio] o
outro)

(...)

— Cores, sons, aromas, idéas, sentimentos, as n[ossas] sensag¢des internas
mas externas, s6 sdo differentes quando considerados staticamente; logo
gue se considerem dynamicamente, passam a ser interconvertiveis, espe-
cialmente consoante a rapidez da sua vibracdo de sentidos. (Pessoa 2009

[s/d], 114)

E é neste topico da sinestesia que se concretiza o primeiro contacto com o Sen-
sacionismo. Se a importancia dada a intelectualizacdo da sensa¢do (o ponto culminante
do processo artistico de Pessoa) parecia entrever um desprezo pelos componentes sen-
soriais mais elementares (associados aos drgdos dos sentidos), a poesia de Alberto
Caeiro™! e outros escritos de Pessoa dignificam o papel das “sensacdes externas” (aque-
las estimuladas por objectos exteriores, através dos drgdos sensoriais, por oposicdo as
sensacoes interiores, do foro psicoldgico). Leiamos o comentario a poesia de Caeiro por

Alvaro de Campos:

51 . ~ . . N .
Leia-se, por exemplo, a comparagdo entre Caeiro e Cézanne no que concerne a visdo (Martins 1997,
30).
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Acho que esta gasta a poesia amorosa, a poesia sentimental, a poesia patrioti-
ca, a poesia da natureza, a poesia de (...) — esta gasta toda a poesia que é poe-
sia de tal coisa ou de tal outra coisa. S6 ndo estd gasta a poesia das sensacoes,
porque as sensacOes sdo individuais e as individualidades nunca se repetem.
Devemos, creio, tentar dar o mais completamente possivel uma expressao as
nossas sensac¢oes. As nossas sensagdes individuais ndo sao as de amor, as de
odio (...) — porque essas sdao demasiado semelhantes em todos os homens, e sé
pode haver variagcdo na expressao delas, pelo qual processo a arte fatalmente
se formaliza, se plasticiza em excesso. O que é bem nosso nas sensagdes, as
sensagcbes que sdo bem nossas, sdo as sensa¢oes directas, as que ndo tém
cardcter social, as que vém directamente de ver, ouvir, cheirar, palpar, gostar,
e as sensacoes de vidas previamente vividas, provindas do nosso passado que é
s6 nosso, em cada um de nds s6 dele essas sensagbes provém, por contradité-

rias, absurdas, desumanas que sejam.>* [Italicos acrescentados]

As sensacOes visuais, auditivas, gustativas, olfactivas e tacteis sdo pertinentes,
segundo Pessoa/Campos, por libertarem a literatura das convengdes associadas aos
registos sentimentais. Ao privilegiar a sensacdo, dificulta-se o acesso a obra, orientada
por experiéncias individuais e sujeita a tratamentos que |he conferem varios graus de
estranheza: sinestesias que transitam do estado sdlido para o liquido e vice-versa; a
atribuicdo de um sabor a uma medida cronologica (“a hora sabe a ter-sido”); e a propa-
gacdo da visdo por todo o corpo (“toda a sua carne tinha vontade de fechar os olhos”).

Outro fragmento, a propdsito de Orpheu, acentua esta via:

Para Orpheu
O Sensacionismo
Sentir é criar.

Sentir é pensar sem ideias, e por isso sentir é compreender, visto que o Univer-

so nao tem ideias.

>2 Alvaro de Campos, “O que eu adoro nos seus versos ndo é o sistema filosofico...”, 1917. Arquivo Pes-
soa. MultiPessoa. [Em linha] Retirado de: http://arquivopessoa.net/textos/3978.
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Vér, ouvir, cheirar, gostar, palpar — sdo os unicos mandamentos da lei de
Deus. Os sentidos sdo divinos porque sdo a nossa relacdo com o Universo, e a

n[ossa] relagdo com o Universo é Deus. (...) (Pessoa 2009 [s/d], 177)>?

Esta apresentagdo do Sensacionismo esta longe de congregar todas as suas ver-
tentes, de as aprofundar e problematizar, mas um trajecto mais completo correria o
risco de perder de vista o quadro de Amadeo de Souza-Cardoso e de fornecer informa-

¢do pouco relevante para o cotejo que se segue.”

Os elementos que o titulo de Parto da Viola destaca, — um buraco da fechadura,
uma viola de arco e um morango —,>° remetem para experiéncias sensoriais. Como se
viu, o buraco da fechadura pode reconstituir o acto de espreitar por uma fresta, apon-
tando, assim, para um determinado tipo de visdo, a viola de arco, associada as cordas
(ou pautas) e a transposicdo da notagdo musical para o registo verbal (a nota SOL ao
contrario)®®, sugere uma alegoria da musica, da audicdo, e o morango pode apelar ao
gosto.”” As olarias (ndo contempladas explicitamente no titulo) podem, ainda, inscre-
ver-se neste discurso. Ao interpretar algumas naturezas-mortas de Zurbaran, Norman
Bryson detém-se perante encenag¢des do tacto (quando conjectura sobre as interven-
¢O0es da mdo na modelagem das olarias e a dificuldade ou facilidade de agarrar os
objectos dispostos na mesa), do aroma e do gosto dos alimentos expostos (Figs. 26 e

27):

>3 Sobre a sensacdo visual, Pessoa escreve: “A sensag¢do mais simples é a de uma attenta /visdo/ do exte-
rior, d’um objecto. Ora esta /visdo/, longe de simples = sensac¢do do objecto + sensagdo da n[ossa] expe-
riencia passada atravez das quaes o vemos. De maneira que, para dar bem o objecto que estamos ven-
do, é preciso — 12 decompor a sensagdo d’elle em (a) sensagdo d’elle propriamente dita, e (b) sensa¢oes
evocadas por elle, atravez das quaes elle é visto” (Pessoa 2009 [s/d], 147).

** Para uma compreensdo mais vasta e complexa do sensacionismo, leia-se (Lopes 1971, Barrento 1986,
Gil 1986, Costa 1990, Pizarro 2009, Pizarro 2011).

>> Nesta fase, a representacdo do papier collé pode ser deixada para segundo plano.

6 " pode, igualmente, referir-se ao artigo definido singular em francés [la], algo que seria facilmente
enquadrado nos titulos bilingues de Amadeo.

> Sensagdo rica no campo da Estética devido a ambiguidade transversal a varias linguas, ou seja, pela
simultanea significacdo de paladar e de bom gosto. Leia-se, neste ambito, o artigo “Du Cubisme” (Glei-
zes e Metzinger 2008 [1912]) e (Antliff 1993, 44), e veja-se o quadro de Metzinger, Le Gouter, 1911 (Fig.
25).
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The eye not only reads for contour and volume, it weighs things: here the ins-
truments are the muscles of the arm and the hand. (...) here the sensing units
are the fingertips. (...) One is much more aware of the human hand in establi-
shing the scene. The latter painting highlights the careful placement of the fruit
and the spring of orange-blossom, and invokes the fragrance of the rose and
the aroma of the chocolate once these are lifted from their space and savou-

red. (Bryson 2001 [1990], 72)

O confronto com alguns exemplos da Histdria da Pintura (como Les Cing Sens,
de Jacques Linard — Fig. 28 — e Visdo e Cheiro, de Jan Brueghel “O Velho” — Fig. 29) per-
mite encontrar uma tradicdo pictérica de representacdo da sensacdo e, na natureza-
morta de Linard, de associacdo da sensagdo as artes® a audicdo é dada pelo instru-
mento e pela partitura; sdo os signos da musica (arte) que reenviam para a sensagao

que produz.59

E possivel equacionar um comentdrio visual (com poucas intervencdes verbais
em stencil) 3 relacdo entre sensacdo e arte em Amadeo de Souza-Cardoso.®® E é igual-
mente possivel invocar outras obras, nomeadamente Coty (Fig. 30) (tela onde se ins-
crevem uma marca de perfume, a stencil, e pedacos de espelhos colados que admitem

um discurso sobre a visgo (Gongalves 2006, 28)), Entrada (Fig. 31) e Guitarra e Mdscara

> Recordem-se as palavras de Pessoa: “A base de toda a arte é a sensagdo.” (Pessoa 1966 [19167], 192)
>° 0 tratamento da sensacao, em Parto da Viola, parece aproximar-se de tragos que caracterizam a ale-
goria, na perspectiva de Craig Owens: a fra,gfmcs'ntag:.s?o;59 a confusdo entre linguagens visuais e verbais
(neste caso, manifesta-se no confronto com a obra que leva a interpretagdo a ultrapassar a abordagem
formalista, entrando em conflito com o discurso modernista assente na pureza do medium e com o anti-
academismo que associa directamente a alegoria a tradigéo);59 e uma propensdo “meta-textual” que se
concretiza em comentarios do objecto a si proprio (Amadeo incorpora elementos que sugerem um
comentdrio a interpretagdo, a representacgado e, finalmente, a relagdo entre arte e sensagdo). A invoca-
¢do de Owens deve ter em consideragdo o resgate de autores, como Walter Benjamin (Santos 2012), e a
sua inserg¢do no fervor experimental da revista October. Como notou Elkins, a argumentacdo de Owens é
altamente fragmentada e precipitada, nalguns pontos. Leia-se, nesse ambito “What is interesting Wri-
ting in Art History: Rosalind Krauss”. [Em linha] Retirado de:
http://305737.blogspot.pt/2013/06/chapter-51-rosalind-krauss.html

% Comentirio que, como se referiu, ndo é inédito na Historia da Pintura e que ndo esquece signos caros

ao repertério das naturezas-mortas cubistas, sobretudo no que diz respeito a fragmentacdo dos instru-
mentos musicais e a circulagdo dos seus elementos — os f’s, as cabegas de guitarras, os cavaletes —, e aos
frutos em papier collé.
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(Fig. 1), ambas de 1917. Se interpretarmos a inscricao “LA” como nota musical (Figs. 1 e
31), a sensacdo musical é dada verbalmente.

A razdo pela qual se toma, nesta fase, Parto da Viola como termo de compara-
¢do com o Sensacionismo reside no potencial sinestésico anunciado pelo buraco da
fechadura. Enquanto a visdo da janela albertiana ou da sugestdo de espelho de Coty
propdem um tipo de visdo que inclui uma barreira sonora (a janela pode ser fechada
por um vidro e a imagem espelhada ndo se sincroniza com um som), o buraco da
fechadura é uma fresta por onde se espreita e por onde se escuta. Permite simulta-
neamente ver (com uma certa dificuldade, tendo em conta a sua reduzida dimensao) e
ouvir (com melhor qualidade do que com o vidro da janela). Como observou Jean-Paul
Sartre, atras da porta “um espectaculo (...) propde[-se] como 'a ver', uma conversa
como 'a ouvir” (Sartre 1993 [1943], 270). Também em Nome de Guerra, Almada des-

creve uma cena de escuta através do buraco da fechadura:

A Judite saiu da cama completamente nua e foi encostar o ouvido ao buraco da
fechadura. O Antunes ouvia as vozes crescerem, mas nao sabia sendo que Judi-
te estava a escutar. Aquela posi¢cdo da mulher nua chocou-o. (...) A franqueza
com que exibia o seu corpo nu era bem diferente da impressionante posi¢do
de escutar a porta. Lembrava-se o Antunes de que mais do que uma vez o seu
entusiasmo o levara a prometer-lhe casamento. Porém, agora, via que a sua
mulher ndo podia escutar as portas, que a sua mulher ndo tinha nada que

indagar dos buracos das fechaduras. (Negreiros 2006 [1938], 73-74)

Embora seja conhecida a apologia da visualidade de Almada Negreiros, este
excerto sublinha a vertente auditiva do buraco da fechadura.®® Um esboco de visdo de
musica (ja sem a presenca de um buraco da fechadura) encontra-se, por exemplo, no
seguinte verso de Fernando Pessoa: “Vejo, a chorar, / O que essa musica me entrega”.
Aqui, a musica recupera imagens da memdaria de infancia, turvando a vista de lagrimas

(Pessoa 1993 [1935], 137).

ot Enquanto a visdo é directa (a de Antunes que observa, incomodado, a posi¢do de Judite), a audigdo é
ampliada pelo buraco da fechadura. Contrariamente a EFtant Donnés, esta cena coloca a mulher nua
atras da fresta.
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No catalogo das exposicdes de Amadeo, em 1916, apresentava-se o titulo Musi-
ca Surda, atribuido a um quadro em depdsito no Museu Municipal Amadeo de Souza-
Cardoso (Fig. 32) sujeito ao didlogo com outro quadro sobre musicos (Fig. 33). Inde-
pendentemente da correc¢do da atribuicdo, o titulo é estranho, pelo modo como a
deficiéncia auditiva animal adjectiva uma arte sonora, o que resulta num animismo e
num aparente oximoro (até vir a memdaria o caso de Beethoven, que concilia um estado
avancado de surdez com a composicdo e a pratica musical). Pensando na pintura ou na
fotografia, mais facilmente se equacionaria uma ideia de mdsica muda, silenciosa. Ao
incluir partituras, lou etras de cancdes (como em A Can¢do de Acude - Fig. 34) e notas
(Figs. 1 e 31), a tela remete mentalmente para sons, mas continua a ser incapaz de os
reproduzir como um instrumento ou como a voz humana, continua a ser incapaz de os
reproduzir enquanto sensagio sonora.®* Uma hipétese de interpretacdo (que ndo
resolve totalmente a conjugacdo da musica com a surdez) pode encontrar na insufi-
ciéncia do aparelho sensorial do receptor auditivo uma metafora da incapacidade do
receptor visual ouvir mentalmente (através do conhecimento musical e da imaginacgo)
a musica que a tela ensaia.®® Por outro lado, é possivel considerar uma via de guestio-
namento dos limites da pintura na representacdo dos signos e das cenas musicais: nao
ha arcos nem cordas nos instrumentos de Amadeo. Os arcos sao uma linha invisivel
(Fig. 33), ou totalmente inexistente (Fig. 32); as cordas, quando existem, estdo disper-
sas pela composicdo. Musica Surda (Fig. 32) perde o gesto de execucdo de “Musicos”
(Fig. 33): uma mao agarra o violino enquanto a outra repousa inerte. Com a auséncia
das pecas e dos gestos que produzem som, Amadeo pode fornecer indicios da impossi-
bilidade do tratamento musical pictdrico ou da necessidade de colmatar esses interva-

los com a imaginacao.

2 Um quadro associado a uma instalagdo sonora, a uma performance ou aproveitado como fotograma
de um filme (perdendo, no ultimo caso, a sua aura) pode ganhar, através da sincronizacdo e da confusdo
de media, um efeito sonoro artificialmente montado.

%3 Ao contrario de uma relagdo entre musica e pintura modernista que se constréi pela via da abstracgdo
(epitomizada por Kandinsky), a obra de Amadeo de Souza-Cardoso permite pensar essas questes atra-
vés da figuragdo e do recurso a palavra.
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Desconhecem-se as reproducdes dos quadros de Amadeo que figurariam na
Orpheu 3.°* Segundo os planos de Pessoa (Fig. 35), consistiriam em 4 hors-textes
duplos. Fernando Pessoa tencionava, ainda, incluir poemas de Camilo Pessanha no ter-
ceiro numero da revista (Pessoa 2009 [1915], 382-384). Apesar das provas da Orpheu 3
terem sido encontradas e editadas (Seabra 1983, Saraiva 1984, AA.VV. 1989), ndo con-
tinham os poemas de Pessanha.

Amadeo e Pessanha convergem um pouco quando se coloca Parto da Viola ao
lado de um poema sobejamente conhecido que viria a ser publicado, em 1916, na

revista Centauro, sob o titulo de “Os Violoncelos”:®®

Chorai, arcadas,
do violoncelo,

convulsionadas,
— pontes aladas

de pezadelo...

Urnas quebradas!
blocos de gelo...
chorai arcadas,
despedacadas,

do violoncelo.®®

O poema de Pessanha cria uma atmosfera disférica, muito mais sombria do que
a do quadro de Amadeo. Aproximam-se pelo animismo do instrumento (no caso de
Pessanha, através do recurso metonimico, que transfere a tristeza da melodia executa-
da para o violoncelo). O instrumento centraliza uma cena de fragmentacdo e de inume-

ras imagens; as proprias “arcadas” (os arcos) do violoncelo despedacam-se, a seme-

* Almada afirma, em 1915 Orpheu 1965, que as fotografias de quadros de Amadeo destinados a Orp-
heu 3 se encontravam na sua posse (Negreiros 1965, 12).

® Este poema de Pessanha era, efectivamente, um dos que Pessoa tencionava publicar em Orpheu 3. Cf.
Carta de Fernando Pessoa a Camilo Pessanha (Pessoa 1999 [1915], 185).

® Transcreve-se a versdo da revista Centauro (Pessanha 1982 [1916], 15-16).

27



Ihanca do quadro de Amadeo onde abundam as cordas e as pautas, sempre fora do
instrumento, interagindo com outros signos.

Mesmo que Parto da Viola NAO estivesse destinado a publicacdo em Orpheu 3 e
gue nunca se comprove a seleccdo de quadros para esse fim, a formulacdo de uma
hipétese que faca dialogar as obras de Amadeo com as de outros elementos associados
a revista dirigida por Pessoa e Sa-Carneiro ou a teorias, como o Sensacionismo, nao
deve depender exclusivamente desses factores. Interessara muito mais o discurso que
se pode produzir com o que conhecimento sobre Orpheu e o Modernismo a disposi¢do
no século XXI do que adiar o problema da colaboracdo de Amadeo por falta de verifica-
¢do documental. Um exemplo: se as duas reproducgdes de quadros de Amadeo que
figuram na Portugal Futurista (respectivamente Pharol Breton e Cabeca negra, de 1914
— Figs. 36 e 37) nao tivessem sido publicadas, dificilmente se aproveitariam para esta-
belecer uma relagdo com o Futurismo, ou melhor, para estabelecer uma relagdo que
encaixe naquele perfil futurista de enaltecimento da velocidade e de “ruptura”. Pharol
Breton assemelha-se a uma figura humana; Cabeca negra insere-se num conjunto de
cabecas de 1914.%” N3o se pretende, com isto, afirmar que Amadeo e Santa-Rita reve-
lam incapacidade de assimilar o Futurismo, mas que na altura poderiam ter concebido
outros modos de associar as suas obras aos movimentos de vanguarda e de as fazer
distinguir dos enunciados parisienses de tal forma que ainda hoje dificultam a producdo
de um estudo comparado sobre elas.

A maioria dos colaboradores de Orpheu nao tinha grandes nog¢des do Sensacio-
nismo (e Amadeo, que pouco terd convivido com eles, ainda menos).®® Além de poucos
artigos (como um publicado na revista Athena em 1924),%° os textos sobre Sensacio-
nismo comecaram a ser publicados em 1966 (Pessoa 1966) e foram expandidos até aos
mais recentes esforcos editoriais (Pessoa 1990, Pessoa 1993, Pessoa 2009). A colabora-

¢do de Amadeo foi combinada antes de conhecer os membros de Orpheu (provavel-

% Leia-se, a propodsito das Mascaras e das Cabegas de Amadeo (Dias 2011, 48-87).

* A anedota do concerto paulista narrada na correspondéncia de Sa-Carneiro regista o secretismo em
torno do Sensacionismo: “Ha o seguinte: ontem o Ruy Coelho e o Dom Tomas lembraram-se de fazer
uma sessdo de musica moderna sobre paulismo: poesias minhas, suas e do Guisado. Logo foi dito que
antes da audi¢do palavras deveriam ser pronunciadas. Até aqui vai muito bem. Agora suponha vocé que
o0 menino idiota A. Ferro foi hoje dizer aos maestrinos citados que o paulismo, a sério, era o interseccio-
nismo. Como raio o sabia ele?” (Sa-Carneiro 2001 [1914], 161)

69 . . . ;
Um excerto desse artigo serd analisado no capitulo 2 “Entre Almada e Pessoa”.
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mente, através de José Pacheco),’® podendo muito bem concretizar-se em quadros que
obscurecessem qualquer comparagao com o Sensacionismo.

A relacdo com Parto da Viola permite equacionar niveis de representacdo e de
pensamento da sensagdo, cara ao movimento que alimentou o projecto de Orpheu.
Contudo, as formas de tratamento da sensacdo potenciadas pela obra de Amadeo nao
tém de coincidir perfeitamente com todos os itens da proposta sensacionista.”* Por
exemplo, se existe algum momento de transicdo de um estado liquido para um estado
solido, ele ndo parece ser dado nos mesmos termos sinestésicos das orientacdes de
Pessoa. Essa nota podera ser assinalada pela pastosa tinta cinzenta que se cristalizou
numa gota, em Guitarra e Mdascara, de 1917 (Fig. 1). O percurso da tinta que escorre
até a gota fossiliza a passagem do liquido ao sélido, pGe a nu a materialidade da pintura
e deixa suspensa uma hipdtese de textura. Aqui as sensa¢des em estado gasoso (som e
perfume) ndo se fundem nas sensacdes em estado liquido ou sélido (cor, alimentos) e

vice-versa. Apenas a cor, ou melhor, a tinta é submetida a esse processo.

O interesse pela sensacdo ndo se circunscreve ao Modernismo Portugués; é
recorrente em disciplinas que ultrapassam os ambitos da Psicologia e da Neurologia.

Esta presente na Filosofia,’? na Histéria da Arte (por exemplo, no Impressionismo, em

&y edigdo facsimilada da Portugal Futurista apresenta uma carta de Amadeo a José Pacheko datada de
11 de Novembro de 1916. Pelo conteudo, percebe-se que se mantinham em contacto: “Enviei-lhe ha
dias um livro de reprodugées e catalogo da minha exposi¢do no Porto. (...) Ndo me tem posto V[océ] ao
corrente do movimento da sua Galeria, parece-me que teria mais sucesso se o J[osé] Pacheko organizas-
se exposicdes individuais.” (Souza-Cardoso 1990, s/p). Durante a sua estadia em Lisboa no dmbito da
Exposicdo da Liga Naval, Amadeo conta ao tio: “[a] exposi¢do, assim aparecida de repente sem auxilio
nem comunicagdo com artistas, tem atraido a mim os novos interessantes. Escusado sera dizer-lhe que
antes da abertura, guardei um siléncio absoluto e ndo comuniquei com ninguém a ndo ser com as pes-
soas para as quaes trazia recomendagoens suas e o Lopes.” (Souza-Cardoso 1983 [1916], 71).

"t como ja se referiu, Fernando Pessoa promove a independéncia dos colaboradores, em varios momen-
tos. Na sua correspondéncia, pronuncia-se também sobre divergéncias de interpretacdo do Sensacio-
nismo: “O Raul Leal mostrou-me hontem o trecho do seu Manifesto ou Prefacio, em que se refere ao
Sensacionismo. Acho que estd muito bem, como expressdo de opinido. Claro estda que ndo concordo
com a sua interpretagdo, mas isso nada tem para o caso de que se trata.” (Pessoa 2009 [1915], 392)

& Merleau-Ponty realga entusiasticamente a dimensdo perceptiva da arte: “If | accept the tutelage of
perception, | find | am ready to understand the work of art. For it too is a totality of flesh in which mea-
ning is not free, so to speak, bound, a prisoner of all the signs, or details, which reveal it to me. Thus the
work of art resembles the object of perception: its nature is to be seen or heard and no attempt to defi-
ne or analyse it, however valuable that may be afterwards as a way of taking stock of this experience,
can ever stand in place of the direct perceptual experience.” (Merleau-Ponty 2004 [1948], 95) “A piece
of music comes very close to being no more than a medley of sound sensations: from among these
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vérias praticas e discursos modernistas,”® nas teorias cubistas de Gleizes e de Metzin-
ger,”* numa tradicdo pictdrica trans-histérica e numa lista infinda de exemplos), na Lite-
ratura,’”® na Sociologia,76 entre outras areas. Fernando Pessoa apropria-se amiude das
teorias de Kant e de Berkeley,”” Robert Delaunay, de Chevreul e de Helmholtz, que

anunciava, no fim do século XIX:’®

A careful observation of the works of the great masters will be serviceable, not
only to physiological optics, but also because the investigation of the /aws of
the perceptions and of the observations of the senses will promote the theory
of art, that is, the comprehension of its mode of action. (Helmholtz 1908

[1876], 76). [Italicos acrescentados]

sounds we discern the appearance of a phrase and, as phrase follows phrase, a whole and, finally, as
Proust put it, a world.” (Merleau-Ponty 2004 [1948], 99).

3 Sobre a relagdo entre Modernismo e Sensacgao, leia-se (Krauss 1985, 52-53, Krauss 1990, Krauss 1996
[1994], 1-30, 95-146).

™ “As for visual space, we know that it results from the harmony between sensations of convergence
and those of accommodation. (...)

To establish pictorial space, we must have recourse to tactile and motor sensations and to all our facul-
ties. It is our entire personality that, in contracting or expanding, transforms the picture plane. As that
plane, in reaction, reflects the personality back upon the beholder’s understanding, the pictorial space is
defined: a perceptible passageway between two subjective spaces.” (Antliff e Leighten 2008, 424).
Como comentam Mark Antliff e Patricia Leighten, a referéncia a sensag¢Ges de convergéncia e de aco-
modacdo em “Du Cubisme” revelam a influéncia de Henri Poincaré (Antliff e Leighten 2008, 436).

7> Baudelaire (no poema “Correspondances”), Verlaine (em “Art Poétique”) e Rimbaud (em “Voyelles”)
testam possibilidades de sinestesia e de correspondéncia entre as artes. Até os manifestos futuristas se
promovem uma relagdo com a sensagdo (neste caso, indissociavel do movimento): “the gesture we
would reproduce on canvas shall no longer be a fixed moment in universal dynamism. It shall simply be
the dynamic sensation itself”. “Technical Manifesto of the Futurist Painters.” [Em linha] Retirado de:
http://www.unknown.nu/futurism/painters.html

e George Simmel reflecte acerca dos mecanismos de reserva mental accionados face a invasdo de esti-
mulos que comegou a caracterizar a vida urbana, a partir da segunda metade do século XIX (Simmel
1918, Clark 1984, Crary 2001 [1999]).

7 S50 inGmeras as referéncias explicitas e a reflexdes sobre Kant, sobretudo nos Textos Filosdficos,
editados pela Atica. Pessoa, Borges e as suas relagdes com Berkeley foram alvo das comunicacdes “Rea-
lidade e Representagdo em Pessoa, Borges e Berkeley”, de Diego Giménez, e “O idealismo de George
Berkeley em Fernando Pessoa e em Jorge Luis Borges”, de Roberto Rolandone, proferidas na Conferén-
cia “Pessoa e Borges em Lisboa”, decorrida a 24 de Margo de 2014, na Casa Fernando Pessoa.

78 para aprofundar a discussdo em torno de Delaunay, Chevreul e Helmholtz, leia-se (Krauss 1996 [1994],
123-146).
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E por mediarem o relacionamento do homem com o mundo, por fornecerem
informac3o (frequentemente iluséria)’® e por proporcionarem momentos de prazer (ou
de desprazer) que os mecanismos perceptivos estimulam volumosas reflexées ao longo
da Histéria da Humanidade. O Modernismo é um dos periodos em que se manifesta
essa preocupacio.?’ E, dentro do Modernismo, “Andava qualquer coisa no Ar...” (Bar-

rento 1986, 5).%

79 Pense-se, na “Alegoria da Caverna”, de Platdo, e, no campo da Histéria da Arte, na narrativa de Gom-
brich (Art and Illlusion) ou nas teorias da Gestalt.

% Sobre o papel da atengdo na percepgdo na segunda metade do século XIX e na primeira metade do
século XX, leia-se (Crary 2001 [1999]).

® Frase com qgue Jodo Barrento introduz a comparagdo entre o Sensacionismo Portugués e o Sensacio-
nismo Alemdo (homdnimo e contemporadneo). Leia-se (Barrento 1986, 5-13).
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2. ORPHEUE O LUGAR DA PINTURA NOS
DISCURSOS DE ALMADA E DE PESSOA

“E entdo como se historia o Orpheu?”

(Negreiros 1965, 13)

“Os titulos, em geral, interessavam-me muito.
Estava a ficar literario naquela altura. As palavras interessavam-me.”

(Duchamp 1990 [1966], 61)

A foto-montagem “Os Precursores do Modernismo” publicada no Noticias llustrado em
Fevereiro de 1929 parece sugerir (perante o titulo e os homenageados) a fixacdo dos
rostos do Primeiro Modernismo Portugués (Fig. 3). Um olhar atento ndo s6 acusa
omissdes (como a de Eduardo Viana), como também aponta para um denominador
comum entre figuras retratadas. Todos se relacionam, de forma ou de outra, com
Orpheu. Se pensarmos no elenco completo da revista, notamos inUmeras auséncias:
Luis de Montalvor, Armando Cortes Rodrigues, Ronald de Carvalho, Coelho Pacheco
(por vezes, apresentado como um heterénimo de Pessoa), Angelo de Lima, D. Tomas
de Almeida, Ruy Coelho,®” que, apesar de n3o colaborar na revista, planeou e concreti-
zou actividades com o grupo. Amadeo de Souza-Cardoso, que se encontrava na mesma
situacdo de Coelho Pacheco, D. Tomas de Almeida e de Camilo Pessanha (isto &, de
todos os que iriam colaborar na Orpheu 3), assegura aqui o lugar que esses perde-

ram.® Além do mérito que Ihe é reconhecido actualmente em Portugal e da inscricio

A relacdo entre Ruy Coelho e os artistas de Orpheu sera objecto de estudo da dissertacdo de mestra-
do (recentemente concluida) de Edward Luiz Ayres d’Abreu.

8 Georg Rudolf Lind é dos primeiros a hierarquizar a qualidade dos colaboradores de Orpheu: “Se com-
pararmos estes versos [de Cortes-Rodrigues] com os poemas de Pessoa ou de Sa-Carneiro, notaremos
facilmente que o Paulismo se dilui neles em meros floreados de retérica” (Lind 1970, 50). Arnaldo Sarai-
va acrescentara: “Se é desnivelado o valor das colaboragGes de Orpheu, e muito especialmente no
namero I, também é variada a sua orientagdo estética, apontada por Pessoa” (Saraiva 1984, XXXVII);
“basta lembrar o que escreveu [Sa-Carneiro] em carta de 31 de Agosto de 1915: «A colaboragdo do
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de Amadeo de Souza-Cardoso numa narrativa da vanguarda que se identifica com
Orpheu, ndo havera outros factores que contribuem para a construcdo de uma ima-

gem do pintor de Manhufe associada a Almada, Pessoa, Sa-Carneiro e Santa-Rita?

A pintura no discurso de Almada sobre Orpheu®

Orpheu era uma revista literaria que contava com a colabora¢do de um artista plastico
(Santa-Rita, no segundo numero, Amadeo, no terceiro). No entanto, o modo como
Almada recorda Orpheu, em 1965, confere uma inesperada importancia a Amadeo de
Souza-Cardoso® e, consequentemente, ao lugar da pintura, colocada ao nivel das

letras:

Até este momento nada mais disse que «Orpheu» tinha sido o nosso encontro
actual das letras e da pintura. E tudo o que queria ter dito. A continuar seria
isto mesmo no resultado do «Orpheu». Nenhuma geracdo post «Orpheu» se
acusa no da pintura ndo separada do seu encontro com as letras. «Orpheu»

continua. (Negreiros 1965, 13)

Bossa urge obté-la, mesmo por fraca. O limite da fraqueza deve ser a novela do Dr. Leal inserta no
Orpheu 2. Dai para baixo nem poemas interseccionistas do Afonso Costa». A «colaboragao fraca» podia
ser suportada pela «colaboragdo forte» que, na auséncia da de Camilo Pessanha, ficou talvez reduzida
as producdes do trio Pessoa, Sa-Carneiro e Almada, que bastaria para justificar a saida — e fortuna do
Orpheu.” (Saraiva 1984, XXXVI).

8 Aspecto mais desenvolvido na comunicagdo “O Amadeo de Almada: discursos sobre Amadeo de Sou-
za-Cardoso e Orpheu”, apresentada no “Coléquio Internacional Almada Negreiros”.

8 “Amadeo vem de Paris mais vértice de ca. E uma presencga de pintura que em Portugal devia estar
oficialmente na ordem do dia todos os dias. (...) Mas o encontro das letras e da pintura tinha ca o vértice
bem postado na piramide em Mario e Amadeo. A base da pirdmide era Fernando Pessoa.” (Negreiros
1965, 9). Este estatuto privilegiado é igualmente notado por José-Augusto Franga: “Depois de lhe ter
apresentado e defendido a exposi¢do recente, num texto famoso (...), Almada eleva o seu amigo aos
extremos da idolatria, marcando assim (...) um lugar privilegiado para a expressdo pictural na linha her-
deira do Orpheu” (Franga 1986 [1957/1974], 204). Leia-se, ainda, a comunicacdo de Teresa Cristina
Cerdeira da Silva no ambito das narrativas de Almada e de Mario Cldudio sobre Amadeo (Silva 1998).
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Almada rapidamente inscreve estas afirmacOes numa reac¢ao a critica literaria
gue ndo equacionou a pintura na historia de Orpheu: “Seria escusada esta notificacdo
se a critica ao Orpheu alguma vez tivesse dado conta do encontro actual das letras e da
pintura, o qual é no Orpheu o seu evidente sentido mesmo.” (Negreiros 1965, 18). A
conferéncia realizada por Jorge de Sena (Sena 1982 [1954], 99-107) e a critica que
Almada lhe faz, em entrevista a Manuel Varella,®® denunciam uma ténica na literatura
(e uma total omissdo de Amadeo, no primeiro caso) que também poder3d ter estimula-
do a reformulagdo de Almada.

E importante compreender que Almada sempre enalteceu Amadeo de Souza-
Cardoso (ainda durante a sua vida)®’ e em torno dele criou um culto do génio pintor,
mas essa valorizagdo inicial operava num quadro do Primeiro Modernismo: agquela que
se |é em “Modernismo”, (Negreiros 2006 [1926], 133-147), e em “Pioneiros” (Negrei-
ros 1992 [1934], 55-58). Quando escreve sobre Orpheu, em 1935, Almada sublinha as
dimensdes “honradamente” literarias e politicas da revista, sem referir Amadeo.®® Da
mesma forma que Orpheu 1915-1965 intervém numa critica que descura a relagdo
entre pintura e literatura, o discurso de 1935 reage contra a supressado da politica.

Estas respostas ndo parecem ser ocasionais ou imprevisiveis. Uma leitura global
das conferéncias de Almada revela que as suas reacgOes expressam topicos que lhe
sdo caros: a relacdo entre arte e politica (Negreiros 1992 [1935], 81-6); a valorizacdo da
atitude/personalidade do artista, (desenvolvida em “Cuidado com a Pintura” (Negrei-

ros 2006 [1934], 219-235) e pertinente para a compreensao da sua representacao de

8 Entrevista integrada no documentario Almada e Tudo, de Manuel Varella.

¥ Leia-se o panfleto Exposicdo Amadeo de Souza-Cardoso Liga Naval de Lisboa, de 1916. (Negreiros
2006 [1916], 17-20).

88 “Mais extraordindrio parecerd ainda quando se disser que Orpheu era exclusivamente literario, que
ndo tinha o mais pequeno vislumbre politico, que ndo era como os jornais e revistas literarias portugue-
sas da actualidade, nas quais é afinal a politica que se mascara de letras. Orpheu era honradamente
literario!” (Negreiros 1992 [1935], 60).
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Amadeo de Souza-Cardoso)®’; e um entendimento alargado (e etimoldgico) da poesia
(criacdo que n3o se reduz ao acto de “poetar”, i.e., de “escrever versos”)®:

Em Portugal, no nosso século, dois gritos de Poesia se ouviram: Mario de Sa-
Carneiro e Amadeo de Souza-Cardoso. Poesia das letras e Poesia das cores. Gri-
to do verso que é arte precoce, e grito das cores que é a arte ndo precoce. Os
dois modos da Poesia actuante em que o protagonista é o autor, e ndo a fic¢ao.

(Negreiros 1997 [1959], 1075)

Esta homenagem a Amadeo, indissociavel da conferéncia “Poesia é Criacdo”
escrita no mesmo ano (Negreiros 2006 [1959], 287-292), admite duas expressoes artis-
ticas — a pintura (visual) e a literatura (auditiva) — dentro da categoria poética.’* Assim
se lancam as bases da sua visdo multidisciplinar de Orpheu e se legitima a presenca de
Amadeo de Souza-Cardoso, que pode ser um poeta — “O encontro das letras e da pin-
tura em Orpheu ndo é encontro apenas de poetas das letras, nem apenas de poetas da
pintura. E sé de ambos, é encontro de poetas” (Negreiros 1965, 20).

A publicacdo dos quatro hors-textes do pintor (seleccdo de quadros ainda hoje
desconhecida) ndo compromete, no discurso de Almada, a sua importancia para
Orpheu: “Os queridos companheiros do Orpheu ndo estdo todos nos dois nimeros saidos
incluindo o terceiro quase todo impresso” (Negreiros 1965, 8). Amadeo é facilmente aco-
Ihido por uma concepc¢do de poesia favoravel a pintura, que se estrutura no pensa-

mento de Almada e que ele aplica a sua escrita sobre Orpheu:

8 “Julgavam que eu ia falar de pintura?!... Vou falar de pintura. E estou a falar de pintura!

A pintura ndo é — nem a tela nem os pincéis. Nem as cores. Nem o que se apreende. Nada disso! A pin-
tura é... uma atitude de homem!...” (Negreiros 2006 [1969], 328). A propdsito desta conferéncia, leia-se
a comunica¢do “Almada Negreiros: Cuidar da Pintura”, apresentada por Mariana Pinto dos Santos no
Coldéquio Internacional Almada Negreiros.

0 “para ja, Poesia e Poetar (ha as duas palavras) sdo duas coisas. NGs queremos apenas uma: a primeira.
Poesia é criagdo. / Poetar é fazer versos. / Ndo é de modo algum condicdo de criagdo caber em versos.
Como n3o é sequer de modo algum condicdo de Logos ser discurso ou palavra. / Mas ha a afinidade, a
simpatia, e até a oculta subjugacdo nos versos pelos modos do criar.” (Negreiros 2006 [1959], 290)

I Quer a comunicagdo de Mariana Pinto dos Santos “Almada negreiros: cuidar com a pintura”, quer a
comunicagdo de Silvia Laureano Costa “A Radiotelefonia e o Teatro”: uma palestra radiofénica de Alma-
da Negreiros” apresentadas no Coléquio Internacional Almada Negreiros langam luzes sobre esta ques-
tdo. Para uma discussdo mais alargada em torno da Poesia como Criagdo, em Cesariny, leia-se (Almeida
2010).
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O lugar da pintura no projecto pessoano de Orpheu

Enquanto a revista Orpheu de Almada é construida com a memdria, com a critica (e
para a historiografia),®* a versdo de Fernando Pessoa é, sobretudo, a do projecto da
revista,”®> que envolve o Sensacionismo e n3o pode prescindir do didlogo estabelecido
com Mario de Si-Carneiro.”® E ele que conta a Pessoa as experiéncias vanguardistas
gue irdo apropriar, € com ele que partilha a direccdo de Orpheu e serdo alguns dos
seus poemas e ficcbes que corresponderdo a fases do Sensacionismo, nas listas de Pes-
soa.

O contacto com as vanguardas desperta uma vontade de articular a pintura
com a literatura e com varios movimentos artisticos. A partida, o Sensacionismo pro-

mete uma enorme abertura:

O Sensacionismo difere de todas as atitudes literarias em ser aberto, e ndo res-
trito. Ao passo que todas as escolas literarias partem de um certo nimero de
principios, assentam sobre determinadas bases, o Sensacionismo ndo assenta
sobre base nenhuma. Qualquer escola literaria ou artistica acha que a arte
deve ser determinada coisa; o sensacionismo acha que a arte ndo deve ser
determinada coisa.

Assim, ao passo que qualquer corrente literaria tem, em geral, por tipico
excluir as outras, o Sensacionismo tem por tipico admitir as outras todas.

Assim, é inimigo de todas, por isso que todas sdo limitadas. O Sensacionismo a

*>Almada mostra-se consciente da dificuldade da construcdo historica “Como é que se historia Orpheu?”
(Negreiros 1965, 20) e, ao intervir na critica e a criar mitos e narrativas (a sua representagdo de Amadeo
ndo dista muito do retrato de Rodin por Rilke), estd a estimular esse exercicio. Sobre a relagdo entre
Mito e Histdria, leia-se, por exemplo, (Levi-Strauss 1987 [1978], 51-64; Krauss 1986). Sobre a relagdo
entre a Narrativa Literaria e a Historiografia, leia-se (White 1978, 81-100).

» Nio se pode, neste caso, ignorar que a longevidade de Almada permitiu uma maior revisitagao de
Orpheu e que o Sensacionismo, apesar de ter sido cunhado e desenvolvido por Pessoa e Sa-Carneiro
(numa fase inicial), também é referido por Almada nos tempos de Orpheu (apresenta-se como “Poeta
Sensacionista e Narciso do Egipto”, na Cena do Odio) e em Orpheu 1915-1965 (Negreiros 1965, 24).

* A esse respeito, recordam-se as palavras frequentemente citadas de Alvaro de Campos: “O Sensacion-
ismo comegou com a amizade entre Fernando Pessoa e Mario de Sa-Carneiro. Provavelmente é dificil
destringar a parte de cada um na origem do movimento e, com certeza, absolutamente inGtil determina-
lo. O facto é que ambos Ihe deram inicio”. (Campos 1966 [1916], 148)
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todas aceita, com a condicdo de ndo aceitar nenhuma separadamente. (Pessoa

2009 [s/d], 183)

Apesar deste excerto sugerir a auséncia de principios e um “encontro” (citando

a expressdo de Almada) harmonioso entre varias artes e movimentos artisticos, uma

leitura mais profunda dos textos de Pessoa e da correspondéncia de Mario de Sa-

Carneiro extrai varios principios em torno da sensagdo e uma vontade de apropriagdo

da pintura cubista e futurista que ndo culmina numa valorizacdo da pintura.’® Antes
, . T . “s s~ 796 .

pelo contrario, cabe a literatura concretizar as “intui¢des certas”” do cubismo e do

futurismo:

Os cubistas e futuristas sdo também, de certo modo, precursores; mas estes
infelizes, além de insuficientemente ldcidos, sdo escravos de terem pintores e
escultores entre si, de julgarem pintura e escultura artes. (Pessoa 2009 [s/d],

116)°”’

No mesmo sentido, embora valorizando experiéncias de representacdo de
estados mentais ou de sensag¢bes que a pintura futurista desenvolveu (como a série

Estados de Espirito, de Boccioni, e o Perfume, de Russolo), escreve Sa-Carneiro:

No entanto, confesso-lhe, meu caro Pessoa, que sem estar doido, eu acredito
no cubismo. Quero dizer: acredito no cubismo, mas ndo nos quadros cubistas

até hoje executados. Mas ndo me podem deixar de ser simpdticos aqueles que,

% “0s 3 elementos do Sensacionismo: 1. O que comegou com Walt Whitman; 2. O que comegou com os
simbolistas; 3. O que comegou no cubismo e no futurismo”. (Pessoa 2009 [s/d], 151)

% “Cubism, futurism, end [sic] kindred schools, are wrong applications of intuitions which are funda-
mentally right. The wrong lies in the fact that they attempt to solve the problem they suspect on the
lines of three dimension art; their fundamental error lies in that they attribute to sensations an exterior
reality, which endead they have, but not in the sense the futurists and others believed. The futurists are
something absurd, like Greeks trying to be modern and analytic” (Pessoa 2009 [s/d], 154) Note-se que o
préprio Amadeo de Souza-Cardoso criticou o cubismo e o futurismo: “Nada tem que ver a minha manei-
ra de sentir e comprehender com futuristas ou cubistas e se alguma coisa tem é a justificagdo precisa do
contrario. (...) O futurismo é um truc charlatdo sem sensibilidade nem cérebro, camelote do cubismo; o
cubismo uma caligrafia mental e litteraria.” Carta de Amadeo ao Tio Francisco, 5 de Agosto de 1913. Cf.
(Souza-Cardoso 1983 [1913], 64).

7 0 mesmo tipo de ataque continua em apontamentos ainda menos elaborados: “A pintura, a musica,
etc. sdo confissdes de impotencia artistica, porque ndo sdo a literatura.” (Pessoa 2009 [s/d], 284)
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num esforgo, tentam em vez de reproduzir vaquinhas a pastar e caras de
madamas mais ou menos nuas — antes, interpretar um sonho, um som, um
estado de alma, uma deslocacgdo de ar etc. Simplesmente levados a exagero de
escola, lutando com as dificuldades de uma ansia que, se fosse satisfeita, seria
genial, as suas obras derrotam, espantam, fazem rir os levianos. Entretanto,
meu caro, tdo estranhos e incompreensiveis sdo muitos dos sonetos admira-
veis de Mallarmé. E nés compreendemo-los. Porqué? Porque o artista foi
genial e realizou a sua intencdo. Os cubistas talvez ainda ndo a realizassem. {...)
Resumindo: eu creio nas inten¢des dos cubistas; simplesmente os considero
artistas que ndo realizaram aquilo que pretendem. (Sa-Carneiro 2001 [1913],

52-3)

Sa-Carneiro ndo esconde uma reacg¢do pouco favoravel (e pouco elaborada) as
vanguardas histéricas, mas ndo deixa de elogiar algumas obras de Picasso e de expri-
mir a sua empatia para com a pintura, apesar da argumentac3o fragil.”® A defesa da
superioridade da literatura enfraguece quando se firma na crenca do acesso a inten-
cionalidade e na compreensao de um significado (Unico) que determina o valor artisti-
co. A escolha das tematicas (“um sonho, um som, um estado de alma, uma deslocacdo
de ar”) também ndo se encaixa propriamente no repertdrio cubista (vocacionado
sobretudo para géneros mais cldssicos, como o retrato, a paisagem e a natureza-
morta). Esta confusdo que acusa uma atencdo superficial dada as obras é bem ilustra-
da por uma descricdo de um quadro de Amadeo — “uma turbamulta de bonecos. Um
inferno, um purgatério ou qualquer coisa assim” (Sa-Carneiro 2001 [1913], 59) — que,
ao primeiro impacto, lembra mais Bosch do que Amadeo de Souza-Cardoso.”® No

entanto, é preciso ter em conta que o juizo de opinido pouco elaborado e pouco cui-

*® Na mesma carta, Sa-Carneiro louva os quadros anteriores de Picasso (provavelmente das fases azul e
rosa) e condena as manifestagdes praticas e blagueurs dos seus quadros cubistas. (Sa-Carneiro, 2001
[1913], 53).

% Talvez se refira, tendo em conta as figuras estilizadas que a “turbamulta de bonecos” sugere, a Procis-
sdo Corpus Christi, que fora concluida a 25 de Fevereiro de 1913 (exactamente um més antes desta
carta de Sa-Carneiro), ou a Avant la Corrida, de 1912, quadro que, apesar de ter sido exibido no Armory
Show (em Nova lorque e Chicago) na altura em que Sa-Carneiro vé as exposi¢des em Paris, circulava,
reproduzido em postais da exposigdo.

38



dado é expectavel num registo epistolar, tal como pondera Rui Mario Gongalves (Gon-
calves 1988, 61).*%°

Por um lado, as criticas de Fernando Pessoa e de Mario de Sa-Carneiro revelam
uma cultura pictérica lacunar, e desiludem os leitores ansiosos por um aplauso van-
guardista. Por outro lado, elas podem ser vantajosas, na medida em que ndo apreen-
dem dogmaticamente os movimentos de vanguarda, e merecem ser lidas a luz de sis-
temas de hierarquizacdo ou de definicdo das artes abarcada na histéria da expressao

Ut Pictura Poesis™ e de varios tratados de estética. Tomemos Kant como exemplo:

Entre todas as artes a poesia (que deve sua origem quase totalmente ao génio
e é a que menos quer ser guiada por prescricdo ou exemplos) ocupa a posigdo
mais alta. Ela alarga o animo pelo facto de por em liberdade a faculdade da
imaginacdo e de oferecer dentro dos limites de um conceito dado, sob a multi-
plicidade ilimitada de formas possiveis concordantes com ele, aquela que
conecta a apresentacdo daquele com uma profusdo de pensamentos, a qual
nenhuma expressdo linguistica é inteiramente adequada, e portanto se eleva

. N . 102
esteticamente as ideias.

1% para aprofundar o comentario ao cubismo segundo as cartas de Mario de Sa-Carneiro, leia-se (Gon-
calves, 1988; Margarido 1990). O ultimo escreve: “Pode dizer-se (...) que ha uma grande distancia entre
o tom irénico utilizado por Aquilino Ribeiro para descrever a feeria futurista apresentada pela Galeria
Berheim-Jeune e a profunda gravidade argumentada que perpassa nas explicagdes que Sa-Carneiro vai
estruturando para se convencer a si proprio da razdo estética que Ihe assiste, e para convencer também
Fernando Pessoa, que naturalmente ndo pode conhecer nenhum dos quadros cubistas acessiveis ao
amigo em Paris.” (Margarido 1990, 95)

101 Leia-se, sobre esta questdo (Markiewicz 1987).

102 Noutro momento, Kant pronuncia-se sobre o lugar da sensagdo nas varias artes: “Toda a forma dos
objectos dos sentidos (dos externos assim como mediatamente do interno) é ou figura ou jogo; no
ultimo caso, ou jogo das figuras (no espago: a mimica e a danga); ou simples a) jogo das sensag¢des (no
tempo). O atractivo das cores ou de tons agradaveis nos instrumentos pode ser-lhe acrescido, mas o
desenho na primeira e a composi¢do no Ultimo constitui o verdadeiro objecto de juizo de gosto puro.”
(Kant 1998 [1790], 116). A esta proposta contrapGe-se a teoria de Helmholtz, em explicito desacordo
com o filésofo do lluminismo: “If (...) my having continually laid much weight on the lightest, finest, and
most accurate sensuous intelligebility of artistic representation may seem to many of you as a very
subordinate point — a point which, if mentioned at all by writers on aesthetics, is treated as quite acces-
sory — | think this is unjustly so. The sensous distinctness is by no means a low or subordinate element in
the action of works of art; its importance has forced itself the more strongly upon me the more | have
sought to discover the physiological elements in their action.” (Helmholtz 1908 [1876], 136-137).
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(...) Depois da poesia, eu poria aguela que entre as artes elocutivas mais se
Ihe aproxima e assim também permite unir-se-lhe muito naturalmente, a saber

a arte do som. (Kant *215 *218; 1998 [1790], 233-4)

Sem cair numa revisitacdo mimética das anteriores citacdes, Fernando Pessoa
recorre a elementos que reportam a Lessing, como referéncias ao tempo e ao espago:
“Artes visuais — o simultaneo no espac¢o, no tempo e na idéa. Musica — o simultdneo no
tempo e na idéa. Literatura — o simultaneo na idéa.” (Pessoa 2009 [s/d], 109) Enquanto
o ultimo excerto ndo implica um juizo de valor, outras enumeracoes estabelecem uma

hierarquizacdo baseada nas funcionalidades de cada arte:'®

Ha as artes cujo fim é entreter, que sdo a danga, o canto e a arte de represen-
tar. H4 as artes cujo fim é agradar, que sdo a escultura, a pintura e a arquitec-
tura. H4 as artes cujo fim é influenciar, que sdo a musica, a literatura e a filoso-

fia.'® (Pessoa 1966 [c. 1925], 29)

Num artigo publicado na revista Athena, Pessoa confere outra dignidade a pin-
tura (aqui entendida como arte superior concreta que pode ganhar valor quando se

aventura no tratamento do abstracto, sem sair da sua condicdo):

Ndo ha estimulos, porém, sendo exteriores; serdo tanto mais fortes, quanto
mais exteriores; serdo tanto mais exteriores, quanto mais fisicos e concretos.
Ministram por natureza este estimulo constante as artes superiores concretas
— a pintura, a escultura, a arquitectura — , cujo fim especial é o de adornar e
de embelezar. Constantes como aperfeicoamento, sdo porém permanentes

como estimulos dele; de ai o serem superiores. Podem elas, contudo, admitir,

1% Esta hierarquizagdo na teoria de Pessoa foi ja diagnosticada por vérios autores (Lind 1970, 245-250;
Costa 1990, 261-266; Martins 1997, 30; Patricio 2012, 68-71). Almada Negreiros também hierarquiza as
artes, mas a sua definicdo ndo coloca em risco o lugar da pintura, para ele, dianteiro: “Actualmente
destaca-se a Arquitectura; ndo esta nos seus dias a escultura; e a pintura, embora ndo pareca a alguém,
segue no seu papel de dianteira. A musica ndo a sabemos seguir como a estas, nem tem na Histéria a
importancia delas. A literatura separada pelos idiomas ndo tem a universalidade imediata das trés pri-
meiras.” (Negreiros 2006 [1933], 197).

1% para um aprofundamento da relagdo entre musica e literatura na teoria de Fernando Pessoa, leia-se
(Patricio 2012, 51-82).
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como todo concreto, uma animagdo do abstracto; na propor¢cdo em que, sem
. . . ~ 105 JaT]
desertarem de seu fito, o fizerem, a si mesmas se excedergo.” " [Italicos acres-

centados]

Nos paragrafos seguintes, é logo dada a primazia as artes superiores abstractas
— musica, literatura e filosofia. No entanto, hd uma viragem no tom, uma afina¢dao dos
argumentos que a publicacdo exigiu e uma “nota de esperanc¢a” para as artes plasticas

gue podem exceder a sua condigéo.106

Sem exemplos, torna-se dificil compreender em
gue consiste a “animacdo do abstracto” e o “fito” da pintura, segundo Pessoa, mas é
possivel que os quadros de Amadeo sobre musicos lancem algumas luzes sobre a ques-
tdo. A pintura apenas pode oferecer sensacdes visuais (ou hapticas, visdo orientada
para o tacto através da representacdo da textura ou da sua propria materialidade),

mas ensaia a possibilidade de se imaginar uma sensacdo sonora, representando musi-

cos e instrumentos.107

E possivel lembrar, neste ponto, que a obra pessoana enaltece a visdo em
varios momentos. Em Alberto Caeiro e Bernardo Soares encontramos bons exemplos

desse elogio:'®®

Assim vivo, em visdo pura, o exterior animado das coisas e dos seres, indiferen-

te, como um deus de outro mundo, ao conteudo-espirito deles. Aprofundo a

% Fernando Pessoa, “Athena”, Athena, n? 1, Outubro 1924. Arquivo Pessoa. [Em linha] Disponivel em:

http://arquivopessoa.net/textos/3127.
106

Compare-se, por exemplo, com outras afirmag¢des menos desenvolvidas: “Por concretisagdo abstracta
da emogdo entendo que a emocgao, para ter relevo, tem de ser dada como realidade, mas nao realidade
concreta, mas realidade abstracta. Por isso ndao considero artes a pintura, a escultura e a architectura,
gue pretendem concretisar a emogdo no concreto. Ha so trez artes: a metaphysica (que é uma arte), a
literatura e a musica. E talvez mesmo a musica...” (Pessoa 2009 [s/d], 172)

97 As notas, os titulos e as letras de can¢des remetem para a musica através da verbalizagdo, por isso
ndo devem encaixar na condi¢do intrinsecamente pictdrica que Pessoa parece indicar: “podem (...)
admitir (...) uma animagdo do abstracto (...) sem desertar do seu fito”). Pessoa, “Athena”, Athena, n2 1,

Outubro 1924. Arquivo Pessoa. [Em linha] Disponivel em: http://arquivopessoa.net/textos/3127. Sobre

as hipdteses de leitura de quadros sobre signos musicais em Amadeo, leia-se o capitulo 1 (“Parto da
Viola para Orpheu”).
198 obre a visdo em Alberto Caeiro, no ambito dos discursos de Almada e de Pessoa, leia-se (Martins

1997, 30).
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superficie s e no exterior, e quando anseio a profundeza, é em mim, e no meu

conceito das coisas, que a procuro. (Pessoa 2011 [s/d], 468)

Mas o estado de visdo pura ndo se identifica com o apreco pelos museus e pela

pintura:

Atribuo a este estado de alma a minha repugnancia pelos museus. O museu,
para mim, é a vida inteira, em que a pintura é sempre exacta, e s pode haver
inexactiddo na imperfeicdo do contemplador. Mas essa imperfeicdo, ou faco
por diminui-la, ou, se ndo posso, contento-me com que assim seja, pois que,

como tudo, ndo pode ser sendo assim. (Pessoa 2011 [s/d], 470)

Este volte-face, em versoes diferentes do mesmo texto destinado ao Livro do
Desassossego (“Antheros — o Amante Visual” e “O Amante Visual”), lembra, com as
devidas distancias, a observacdao de Rosalind Krauss aos textos de Breton, que transita
igualmente do elogio da visualidade para uma valorizacdo da escrita.’® No caso de
Pessoa, a visdo é acolhida enquanto sentido, enquanto sensa¢do, matéria-prima da sua
concepcao de arte. A escrita sobre a visualidade (a visdo intelectualizada e “enforma-
da”) e, até mesmo, a escrita sobre a pintura, sobre a imagem, pode animar a obra pes-
soana sem que isso coloque a pintura ou a escultura (manifestacdes plasticas da visua-

lidade) num pedestal:

A descripcdo de uma estatua, feita em linguagem mais bella, é absolutamente
essa estatua, com toda a sua belleza plastica mais o movimento, o rhythmo
vivo, o som correspondente ao rhythmo, na pedra parada e morta, das suas

linhas.

109 Segundo Rosalind Krauss: “the privileged place of vision in surrealism is immediately challenged by a

medium given a greater privilege: namely, writing. Psychic automatism is itself a written form, a "scrib-
bling on paper," a textual production. And when it is transferred to the domain of visual practice, as in
the work of André Masson, automatism is no less understood as a kind of writing. (...) So, in the very
essay that had begun by extolling the visual and insisting on the impossibility of imagining a "picture as
being other than a window," Breton proceeds definitively to choose writing over vision, expressing his
distaste for the "other road available to Surrealism," namely, "the stabilizing of dream images in the kind
of still-life deception known as trompe Il'oeil (and the very word 'deception' betrays the weakness of the
process).” (Krauss 1981, 10) [Italicos acrescentados]
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(...)

Quando Walter Pater descreve a Gioconda vé n’ella cousas que 1a ndo estdo.
Mas a sua descripcdo é mais bella do que a Gioconda porque é Gioconda +
musica (rhythmo da prosa) + idéas (as contidas nas palavras da descrip¢do) +

[palavra em branco]. (Pessoa 2009 [s/d], 282, 284)*°

N3o estamos, ao contrario do que se podia supor inicialmente, num universo
pacifico das correspondéncias e sinestesias de Baudelaire, Rimbaud, Verlaine, Scriabin
ou de Wagner. Também ndo se trata da sua recusa total, como no caso de Gide !
Fernando Pessoa admite esses discursos para fortalecer a literatura com “proprieda-

des” das outras artes:

Dar a litteratura o seu papel de arte unica e absoluta, fazendo-a ter: architectu-
ra na perfeita e bella estructura e construc¢do do todo da obra literaria e no
arranjo constructivo das partes e das partes para com o todo; esculptura no
perfeito recorte dos periodos e das idéas dadas; pintura na energia-cér com
gue as suggestdes sdo insinuadas; musica no rhythmo das phrases componen-
tes da obra, no rhythmo dos versos ou da prosa em que estd escripta;
metaphysica nas idéas — todas ellas cheias, inevitalvemente, porque sao idéas,

de theorias de cousas que a obra tem. (Pessoa 2009 [s/d], 282)*2

Perante estes excertos, os convites enderecados a Santa-Rita e a Amadeo de

Souza-Cardoso para colaborar com hors-textes na revista literaria merecem ser repen-

19| eja-se a descricdo mencionada por Pessoa (Pater 1910 [1873], 124-126). A preocupagdo com a es-

crita sobre arte ndo se reduz as varias Eckphrasis que povoam a Histéria da Literatura (como a célebre
descricdo do Escudo de Aquiles, na /liada); ela tem vindo a revelar-se cara a historiadores de arte, como
T. J. Clark, em Farewell to an Idea e The Sight of Death: An Experiment in Art Writing, e Rosalind Krauss,
especialmente em The Optical Unconscious (aqui frequentemente citado). Sobre este debate da escrita
da histéria da arte, consulte-se o blogue do projecto de James Elkins: “What is Intersting Writing in Art
History?” [Em linha]. Retirado de: http://305737.blogspot.pt/

! “N3o se obtém nada de bom com a mistura. Sempre tive horror ao que chamam a “sintese das artes”

[...] e isto é que me faz ter horror ao teatro e a Wagner. Era a época onde por trds de um quadro de
Munkacsy se tocava uma sinfonia e se recitavam versos, a época em que no Teatro das Artes se langa-
vam perfumes na sala durante a representagdo do Cantico dos Canticos.” (Gide citado por Gliksohn
2004, 274)

"2 5obre uma relagdo entre escultura e a heteronimia, leia-se (Feijé 2000).
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sados. Seriam meros ornamentos vanguardistas, como leva a crer Pessoa (“Orpheu 3
trara (...) 4 hors-textes do mais célebre pintor avancado portugués — Amadeo de Souza-
Cardoso.” (Pessoa 2009 [1916], 400)?*" A frase ndo sera elogiosa, nem depreciativa
(embora esteja mais préxima do pdlo negativo, visto que a vanguarda ndo constitui
para Pessoa um valor em si mesmo), mas antes uma constata¢do do reconhecimento
internacional de Amadeo na época (sobretudo desde o Armory Show, de 1913).'*
Além do mais, esse anuncio de colaboracdo era escrito antes da exposicdo de Amadeo
em Lisboa. Noutro apontamento pouco conhecido (provavelmente posterior a exposi-

¢do de Amadeo), as reticéncias de Pessoa em classificar o pintor como futurista apro-

Ximam-se mais de um tom positivo:

Ligado ao Orpheu houve s6 um futurista, Guilherme de Santa Rita, ou, como a
si mesmo se designava, Santa Rita Pintor. Mas Santa Rita, que era intelligentis-
simo e muito pittoresco e nos moeu o juizo a todos com a sua mania de con-
verter o Orpheu numa revista futurista, ndo esteve ligado ao Orpheu sendo no
numero 2. De resto, sei s6 de trez futuristas em Portugal — Santa Rita, Amadeo
de Sousa Cardoso (e esse ndo sei bem se era propriamente futurista) e José de

Almada Negreiros. (Pessoa 2009, [post 1922], 90).

Ha, apesar das citagdes que fizemos até agora, propostas alternativas. Para

além de sintonizar Pessoa com o abstraccionismo (“com o que de mais moderno e

13 Carta de Fernando Pessoa a Armando Cortes Rodrigues, 4 de Setembro de 1916. Leia-se a documen-

tagdo transcrita em (Pessoa 2009 [1916], 400; Pessoa 1999 [1916], 220). Tenha-se, ainda, em considera-
¢do a nota sobre a colaboragdo pldstica no prefadcio a Orpheu 2: “De principio, concordara o comité
redactorial de ORPHEU em ndo inserir colaboragdo artistica: por isso mesmo se adoptou uma capa que o
era, brilhante composi¢do do arquitecto José Pacheco. Posteriormente a saida do primeiro numero,
julgou, porém, o mesmo comité que seria interessante inserir em cada numero desenhos ou quadros de
u, colaborador em vista do que decidiu fixar a capa, tirando-lhe o caracter artistico e dando-lhe um sim-
ples e normal aspecto tipografico. A realisagdo desta parte do nosso programa comeg¢a no numero
actual com a insercdo dos quatro definitivos trabalhos futuristas de Santa Rita Pintor.” (Pessoa/Sa-
Carneiro 1989 [1915], s/p).

14 A colaboracdo deverd ter sido tratada através de José Pacheko, que, como se viu no capitulo 1, se
correspondia com Amadeo. Almada apenas terd conhecido pessoalmente Amadeo em Novem-
bro/Dezembro de 1916, durante a preparacgdo da exposi¢do na Liga Naval. Em 1915, Amadeo enviara um
postal a Almada (“Almada! Viva, Viva! Substantivo impar 1!”) e também trocaram correspondéncia
publicada na /deia Nacional, em Abril de 1916, a propdsito da Exposicdo de Barcelona. Cf. /deia Nacional,
Ano 29, n? 20 (13 de Abril de 1916), p. 9. Sobre o postal enviado em 1915, na sequéncia da leitura do
manifesto Anti-Dantas, leia-se (Almada 2006 [1969], 325-326).
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recente se passava nas artes europeias”), Patricia Esquivel entrevé na sua critica uma
‘o ~ , . ” . .
equiparacao (ambigua) das artes visuais a literatura”, baseando-se na seguinte afir-

mac3o de Alvaro de Campos (Esquivel 2007, 49):

Toda a arte é uma forma de literatura, porque toda a arte é dizer qualquer
cousa. [...] Ha que procurar em toda a arte que nao é literatura a phrase silen-
ciosa que ella contem [...]. [...] linhas, planos, volumes, cores, juxtaposicdes e
contraposi¢ées sdo phendmenos verbais dados sem palavras, ou antes por hie-

roglyiphos espirituais. (Campos citado Esquivel 2007 [1930], 49).

E um pouco dificil aceitar esta leitura de Pessoa, ndo sé em funcdo de grande
parte dos seus fragmentos sobre pintura, mas também da bibliografia sobre esse
aspecto, que nao entra em grandes colisGes — de Georg Rudolf Lind (1970) a Rita Patri-
cio (2012 [2008]) expandem-se os capitulos, mas a identificacdo da supremacia da lite-
ratura mantém-se consensual. Tendo em conta a hierarquizagdo pessoana, este excer-
to parece distar de uma equiparacdo: a pintura (até numa representacdo alheia ao
mimetismo) é convertida em literatura (“fendmenos verbais”, “o dizer de qualquer
coisa”). A possibilidade de transformar todas as manifestacGes artisticas em literatura
parecem ser, neste caso, uma forma de vincar a superioridade da literatura.

Se quisermos encontrar ai uma defesa da pintura em Pessoa, talvez seja rele-
vante a assinatura de Alvaro de Campos. Talvez ela abra uma fenda no discurso de
Pessoa, talvez matize e contrarie a direc¢do da maioria das suas condenacdes das artes
visuais." Se quisermos encontrar uma defesa indirecta (pela via da literatura) a obra

de Amadeo, a critica de Pessoa a critica de Alfredo Pimenta ganha pertinéncia:

A erudicdo envolve apenas a abundante leitura com a precisa compreensdo do
que se lé. A cultura pode ndo envolver uma leitura extensa; o que fatalmente

envolve é o que, em geral, é resultado de uma leitura extensa — aquela atitu-

1> pessoa alerta o leitor para a existéncia de posi¢cdes distintas as dele nos textos dos heterénimos:
“Ndo ha que buscar em quaisquer deles [Caeiro, Reis ou Campos] ideias ou sentimentos meus, pois
muitos deles exprimem ideias que ndo aceito, sentimentos que nunca tive.” (Pessoa citado por Patricio
2012 [2008], 225).

45



de de espirito que se marca por uma absorcdo profunda de tudo o que I€, vé,
ou de qualquer outro modo experimenta.

Temos, pois, que nisto consiste, fundamentalmente, a diferenca entre a erudi-
¢do e a cultura: que, ao passo que a erudicdo é uma questdo de quantidade, a
cultura o é de qualidade; que, ao passo que a erudicdo é uma questdo de
superficie, a cultura o é de profundeza; que, ao passo que a erudicdo atinge
apenas, nos seus efeitos psiquicos, a inteligéncia, a cultura atinge todas as
faculdades do espirito, incidindo sobre a sensibilidade como sobre as faculda-
des simplesmente intelectuais.

No fundo, a distingdo real consiste em que o erudito ndo é um imaginativo; ao
passo que o é o homem culto.

Com a diferenca de pertencer a espécie jornalistica, o sr. Alfredo Pimenta é um
exemplo assaz curioso do tipo do erudito. A sua leitura, que é vasta, ndo pro-
duz nele efeitos que passem para além da sua inteligéncia; ele ndo se adapta
ao meio intelectual que cria em seu torno, com o que |é. Assim, lendo e relen-
do obras estrangeiras, notando-as e citando-as em abundancia, ndo ha trecho
dos seus escritos que marque que esse espirito cosmopolita penetrasse no
amago do seu ser. Ele permanece, ao fim de todas as citacGes de Wildes e de
Lorrains, impenetravelmente portugués, e, o que é pior, provincianamente
portugués. O seu espirito é todo em linhas rectas, sem ondulagdo nem impreci-
sdo; a sua sensibilidade é sempre a de outra pessoa. Pertence ao tipo vulgar do
ledor que vé quadros através dos criticos e sente versos através da interpreta-
¢do d'eles.

Se qualquer coisa bastasse para o provar, serviria o facto de ele ser, como todo
o0 portugués, escravo da hipnose do estrangeiro. E essa hipnose que o faz pre-
ferir as Serres Chaudes aos poemas de Camillo Pessanha, tdo evidentemente
superiores, o que de resto pouco representa, dado o pouco peso que as Serres

. . . 116
Chaudes tém na balanca de qualquer critica esclarecida.

18 Fernando Pessoa, “No Didrio Nacional de 29”. Arquivo Pessoa. [Em linha] Retirado de:
http://arquivopessoa.net/textos/3926




E inegavel que a critica de Alfredo Pimenta & exposicdo na Liga Naval*'’ revela
um surpreendente conhecimento da bibliografia (de Apollinaire, de Gleizes e Metzin-
ger) e da pintura cubista (de Picasso, Gris, Duchamp), e que “atribui” pontos favoraveis
a Amadeo de Souza-Cardoso (aprecia o dlbum XX Déssins e expressa o impacto de Par

118

Impar).*** No entanto, o modo como compara os quadros de Amadeo com os de Picas-

so, de Gris e de Duchamp ecoa o provincianismo e a erudi¢cdo que Pessoa combate:'*°

Os seus quadros reproduzem muitos assumptos e quadros que eu ja conhecia.
O seu quadro Antiga inharmonia (n2 46) é filho do quadro La Sonate de Marcel
Duchamp. Os quadros de Picasso, Le Violon e La Guitare, de Jean Gris, encon-
tram-se reproduzidos em muitas das telas do Sr. Amadeu Cardozo. O seu qua-
dro Copo branco (n2 61) faz lembrar immenso o quadro Les Cigares de Gris. O
quadro Paris Café (n? 41) lembra o de Marcel Duchamp, Joeurs d’échecs.

(Pimenta 1983 [1916], 52).

A excepcdo de Copo branco, que deve remeter para Copo Branco beleza dos
objectos, estes titulos ndo nos permitem uma reconstituicdo das obras. Muito prova-
velmente trata-se de um nucleo de obras vendidas que, entretanto, se perdeu. Ainda
assim, os quadros de Gris e de Duchamp citados admitem associacoes. La Sonate (Fig.
38) pode dialogar com Titulo Desconhecido (Musicos) (Fig. 33), pela representacdo de
intérpretes tocando os instrumentos; os quadros homoénimos de Picasso e de Gris Le
Violon et Guitare (Figs. 6 e 39) prestam-se ao confronto com Parto da Viola, pela cen-

tralidade do violino de perfil. Mas nem Le Violon et Guitare (Fig. 39) parece enunciar o

1t (Pimenta, 1983 [1916], 51-53) e os comentarios de José-Augusto Franca e de Fernando Pamplona

a mesma (Franga 1986 [1957], 119; Pamplona 1983, 51, 53-54). Amadeo relatou, também, ao tio o
modo como ele, Almada e Ruy Coelho evitaram o didlogo com Alfredo Pimenta a saida da Liga Naval. Cf.
(Souza-Cardoso 1983 [1916], 70-71).

¥ Tanto o 4lbum, como o quadro Par Impar serdo comentados no sub-capitulo 3.4.

0 proprio Amadeo de Souza-Cardoso identifica a erudicdo de Alfredo Pimenta: “o (...) artigo [de]
Alfredo Pimenta [que €] francamente o artigo que se quer impor ao publico por a sua somma de erudi-
¢do, para nés é inferior, manifesta bem a distancia a que esta do movimento moderno. E o mais curioso
é que elle morre de desejos por me conhecer [a mim] e ao J. De Almada Negreiros” (Souza-Cardoso

1983 [1916], 70).
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animismo dos instrumentos que caracteriza os quadros de Amadeo,120 nem a inexistén-
cia do arco do violino (retratado no quadro de Duchamp) que pode, como vimos no
capitulo anterior, questionar a representacdo da musica na pintura. Se esta argumenta-
¢do é fragilizada perante a auséncia de reproducbes dos quadros perdidos, o debate
ganha outra consisténcia quando confrontamos Les Cigares (Fig. 40) com Copo branco
beleza dos objectos (Fig. 41). A Unica semelhanca entre eles passa pela escolha de sig-
nos cldssicos na natureza-morta (uma mesa, um copo, objectos). O quadro de Amadeo
faz emergir um copo branco de pé alto de uma teia de formas abstractas (umas mais
definidas, outras verdadeiras neblinas, no fundo). Ndo ha ele uma referéncia a mesa,**
nem a outros objectos, nem a disposicdo oval que dominava o quadro de Gris.

O que sobressai no comentario de Alfredo Pimenta é aquilo que Pessoa desig-
nou um pouco ambiguamente de “espirito em linhas rectas, sem ondulacdo nem
imprecis3o”.** A precipitada “linha recta” que separa as relacdes por ele estabelecidas
exibe conhecimento, mas ignora a observacdo demorada, as distingOes, as resisténcias

123

e as potencialidades acrescentadas pela apropriacdo.”” Talvez seja isso a “ondula-

”

cao”...

. . 124
“Escrita na Paisagem”

Como vimos, Amadeo de Souza-Cardoso “serve”, nalguns discursos de Almada, para
equilibrar o lugar da pintura na revista Orpheu e, consequentemente, para propor uma

determinada via de entendimento de Orpheu e da Poesia. Fernando Pessoa, por seu

120 . . ~ . . s. .~
Note-se que os quadros de Picasso e de Gris estdo muito mais préximos do que outras apropriagdes
de Amadeo que conhecemos, ndo s6 devido a disposi¢gdo do instrumento, mas também pelo pormenor

do papel e do friso ornamentado.

121 . ~ . . ;
As mesas e as névoas serdo discutidas no capitulo 3.2.

122 Leia-se, a proposito, desta critica a comunicagdo apresentada por Ana Godinho a 20 de Junho no

“Coloquio Arte. Critica. Politica.” e, sobre a critica de Fernando Pessoa (Lind 1970; Patricio 2012 [2008]).
123 Leiam-se as propostas de Joana Cunha Leal sobre a apropriacdao de Robert Delaunay por Amadeo
(Leal 2012; Leal 2013; Leal 2014).

124 Escrita na Paisagem é o titulo de um festival de performance e artes da terra, em Evora, criado pela

Colecgdo B —Associagdo Cultural.
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turno, tece nos seus fragmentos uma hierarquizagdo das artes pouco favoravel a pintu-
ra. E mesmo quando, sob o nome de Alvaro de Campos, escreve que “linhas, planos,
volumes, coOres, juxtaposicGes e contraposicées sdo phendmenos verbais dados sem
palavras” (Pessoa citado por Esquivel 2007 [1930], 49), estda a impor a pintura uma
traducdo verbal. E por todas as artes ndo verbais conterem “uma frase silenciosa” que
todas as artes sdo, em ultima analise, literatura.

De modo a evitar que Amadeo de Souza-Cardoso fique reduzido a um papel
“silencioso”, entalado entre os discursos de Pessoa e de Almada, torna-se igualmente
importante recorrer a obra do pintor, que pode resistir a certas projeccdes de Almada,
a qualquer tipo de hierarquizacdo e a propria teoria da arte moderna. Notemos um

excerto de Orpheu 1915-1965:

LITERATURA. Vocabulo pejorativo. Criacdo francesa (parisiense). Ignora-se se
esta criacdo é dos proprios literarios se de pintores. Literatura dizia-se em geral
do texto escrito ou diccdo impecavel gramatical e sintacticamente composto, e
simulando conceito, mas sem propriedade de mover cordéis quotidianos.
Exemplo: Amadeo de Souza-Cardoso e um conhecido escritor estavam no
Mardo. O escritor descrevia a paisagem relatando uma batalha imaginaria a
ferir-se a vista de ambos. A terminar perguntou: E vocé que acha? Ao que

Amadeo respondeu: PAISAGEM. (Negreiros 1965, 28)

Este tipo didlogo ndo é inédito se evocarmos algumas “batalhas” entre a litera-

125 Embora

tura e a pintura ao longo da histdria do Ut Pictura Poesis (Markiewicz 1987).
uma primeira leitura pareca extrair da resposta de Amadeo uma defesa da inefabilida-
de da imagem visual, rapidamente nos apercebemos de que a anedota ndo é s6 uma
competicdo profissional pela representacdo do mesmo referente. Aquilo que Amadeo

contraria ndo é uma descricdo verbal da paisagem,*?® mas sim um acréscimo, a narra-

125 ~ I . . s .
Complemente-se esta sugestdo de competicdo entre literatura e pintura com o comentario de Fer-

nando Cabral Martins ao mesmo excerto de Almada: “Cézanne disse, segundo Léo Larguier, “L’artiste
doit fuir la littérature en art” (“O artista deve fugir da literatura em arte”). E essa recusa da literatura (da
instituicdo, do agregado normas de reconhecimento social, do sistema tradicional de géneros)” (Martins
1997, 30).

126 A propdsito da barreira imposta a narrativa pela grelha, Rosalind Krauss escreve: “Silence, exile, and

cunning,” were Stephen Dedalus’s passwords: commands that in Paul Goodman’s view express the self-
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tiva épica que o escritor (muito provavelmente Pascoaes) inscreveu nas montanhas do
Mardo. A resposta do pintor aproxima-se, assim, de mecanismos modernistas de fuga
a narrativa e a palavra, encaradas como ameaga hum campo puramente visual, pro-
penso a pesquisas e abordagens formalistas que tendem a valorizar a abstraccdo
(Krauss 1986, Mitchell 1989).%%’

Amadeo de Souza-Cardoso tem, efectivamente, varios quadros (sobretudo de
1913) que se coadunam com esta transicdo da paisagem a abstracgéo128 €, na sua cor-
respondéncia com Lucie, refere-se ao “estilo de linhas [das montanhas] que da vonta-
de de lhes passar a m3o pelo dorso”,'*® frase que acentua o animismo da montanha e
a tactilidade, que pode conotar uma sensibilidade formal (Fig. 42). Mas sera Amadeo

somente “o poeta das cores” ao lado “do poeta das letras” (Mario de Sa-Carneiro),

como Almada afirma?

Perante uma vasta producao que coincide com a estadia de Amadeo de Souza-
Cardoso em Portugal (1914-1918) e o contacto com elementos de Orpheu, damos con-
ta da sua forte preocupacdo com os titulos. Muitos sdo longos, bilingues e podem
remeter para a mesma histéria (como Crime Abismo Azul Remorso Fisico e Mulher
Decepada Brisement de la Grace Croisée de Violence Nouvelle) ou para um tépico em
desenvolvimento (como O Lardpio do Quadrado Encarnado e A Ascensdo do Quadrado
Verde..., em que uma figura abstracta dialoga com a figuracdo, e Luxduria do Violino...,
Parto da Viola..., Vida dos Instrumentos, dedicados ao animismo dos instrumentos
musicais). Estamos muito longe, neste caso, de uma Composicdo X, de um Estudo Y ou

de um Sem Titulo adversos aos efeitos de ancoragem barthesiana (Barthes 2009

imposed code of the avant-garde artist. The grid promotes this silence, expressing it moreover as a re-
fusal of speech. The absolute stasis of the grid, its lack of hierarchy, of center, of inflection, emphasizes
not only its anti-referential character, but — more importantly — its hostility to narrative. This struc-
ture, impervious both to time and to incident, will not permit the projection of language into the do-
main of the visual, and the result is silence.” (Krauss 1986, 7)

27°W. J. T. Mitchell sonda os mecanismos de elisio da linguagem verbal nos discursos de Clement
Greenberg, Michael Fried e Rosalind Krauss sobre o Modernismo. Segundo Mitchell, a palavra torna-se
presente perante a obra modernista através da teoria, ou seja, o contacto com uma pintura abstracta é,
inevitavelmente, mediado pela verbalizagdo (a escrita tedrica sobre a abstracgdo). (Mitchell 1989).

28 Sobre essa relagdo, consulte-se o catalogo da exposi¢cdo Mondrian. Amadeo. Da Paisagem a Abstrac-
¢do, que teve lugar em Serralves. (Gongalves 2001)

129 carta de Amadeo de Souza-Cardoso a Lucie Pecetto, 1910. Espdlio BA ASC 12/15.
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[1964]). E mesmo quando ndo h3 titulo, a palavra pode irromper, a dada altura, na

tela®®°

(algo igualmente visivel no cubismo) e reconstituir narrativas, como “ENTRA-
DA”, lancando a hipétese de uma alusdo a entrada na Primeira Guerra Mundial sugeri-
da por varios signos (Leal 2010; 2012; 2013; 2014).

Seria, portanto, expectavel que Amadeo, pintor modernista convocado para
uma “batalha” contra a literatura permanecesse num registo abstracto, reforcando a
especialidade do seu medium (Greenberg 1978 [1960]). Mas serd que as suas opgoes
(ou inclusGes) comprometem, de alguma forma, uma atenc¢do aos materiais, ao dese-
nho, a paleta (Leal 2010, 153; 2012, 124) e aos signos visuais que um titulo ndo prevé?
Serd possivel equacionar um trabalho do texto-imagem™®, capaz de enriquecer a obra
em todas as suas frentes e sem cair nos preconceitos da ilustracdo?

O titulo da tela Promontdrio cabega indigo MARES D’OSSIAN rose orange (Fig.

43) estabelece uma explicita relagdo com um excerto das /luminagées, de Rimbaud:

Du détroit d’indigo aux mers d’Ossian, sur le sable rose et orange qu’a lavé le
ciel vineux viennent de monter et de se croiser des boulevards de cristal habi-
tés incontinent par des jeunes familles pauvres qui s’aliment chez les fruitiers.

Rien de riche. — La ville 1** (Rimbaud 2010 [1886], 231) [Italicos acrescentados]

O primeiro contacto com o quadro transporta-nos para as mascaras africanas e

para a composicdo de planos em jogo nas guitarras de papel de Picasso.’** E um traco

B0o exemplo mais radical de inscricdo da palavra na tela é A Cangdo de Agude, c. 1916 (CAM-FCG), em

que Amadeo transcreve versos de uma cantiga popular de Amarante.

Bl “Traditional, iconographic Art History may suffer from underestimating the readerly quality of its own
work. But at the same time, overemphasis on the novelty of word-and-image studies encourages the
repression of the verbal aspects of traditional art history, hence making difficult the insertion of tradi-
tional work within the new paradigm. And word-and-image studies may undermine their own project in
the way they accuse their predecessors of failing: The very phrase ‘word and image’ suggests that two
different, perhaps incompatible things are to be shackled together; the phrase emphasizes the differ-
ence, not the common aspects of the two. This dichotomistic fallacy continues to weaken the renewal
word-and-image studies promise.” (Bal 1991, 27)

B2 Na tradugdo portuguesa de Cesariny: “Do estreito de indigo aos mares d’Ossian, na areia rosa e laran-
ja que o céu vinhento lavou, acabam de erguer-se e de cruzar-se avenidas de cristal imediatamente
ocupadas por jovens familias pobres que se alimentam do que compram nas lojas de hortalica. Nada de
grandioso. — A cidade!” (Rimbaud 1972 [1886], 70).

33 Sobre a associacdo entre a Mascara Africana e as Guitarras em Papel de Picasso, leia-se (Kahnweiller
1949 [1920]) e (Bois 1987). Amadeo parece indicar essa relagdo num quadro em que a mascara e o ins-
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que, apesar da explicita citacdo textual, muito dificilmente podera ser menosprezado.
Neste ponto, é possivel adoptar duas leituras distintas ou interliga-las: uma analise
formalista/estruturalista/semiotica encerrada na bibliografia predominante sobre o
cubismo (Kahnweiler 1949 [1920], Bois 1987, Krauss, 1998), a assumpcdo do texto
como uma fonte explicativa de toda a obra (Panofsky 1989 [1955]), ou uma concate-
nacao harmoniosa entre o trabalho verbal e plastico, entre palavra e imagem.

Ao formar o titulo, Amadeo extrai palavras da frase original, tornando-a alta-
mente fragmentaria e enumeradora. Trés delas sdo cores (indigo, rosa e laranja). Dei-
xaram de ser atributos do estreito ou da areia para preencherem planos justapostos
gue dominam a composicdo. O vislumbre da costa inglesa e das avenidas “de cristal”,

134 No entanto, os nime-

tal como a representacdo das familias pobres foram elididos.
ros inscritos (13 ou 130) numa circunferéncia atras da mascara e outras duas pequenas
circunferéncias alaranjadas, no canto inferior direito, podem aproximar-se de moe-

135 . . SR . .
das, ™ assinalando, subtilmente, o comentario a pobreza e a riqueza que o texto admi-

te. Leiamos outro excerto:

Léve la téte: le pont de bois, arqué ; les derniers potagers de Samarie; les
masques enluminés sous la lanterne fouettée par la nuit froide ; I'ondine niaise

a la robe bruyante, au bas de la riviere ; les crdnes lumineux dans les plans de

trumento sdo ligados por uma vara (Titulo Desconhecido (Pintura), 1917), ou ao criar uma simbiose
entre ambos (o animismo dos instrumentos dado pelos buracos-olhos e por caracteristicas humanas ou
animais que os titulos enunciam: a Luxdria do Violino..., o Parto da Viola...).

'\ respeito do quadro, José-Augusto Franga comenta: “«Oceano» serd, para Amadeo, uma aproxima-
¢do fonética do «Ossian» dos romanticos que baptiza, no catalogo de 1916, uma pintura a cera, em
termos mitoldgicos que nada tém que ver com a sua diligéncia; a passagem tera sido feita em provavel
confusdo ou ignorancia, pelo francés «Océan» que é titulo assim mesmo atribuido a outras pegas de
entdo. Certos elementos caligraficos (o desenho das érbitas, da boca, das sobrancelhas) sdo comuns a
estas mdscaras e marcam mesmo aquela que termina geometricamente a série.” (Franga 1986, 92-3)

13> Existe, na colecgdo do CAM (FCG), uma pequena aguarela muito semelhante intitulada Téte Ocean
(Fig. 44). Tratar-se-a, muito possivelmente, de um esbogo do quadro, visto que é pequeno e pouco
preenchido. As diferencgas residem na inscricdo do nimero 13 (ou 130) num fundo branco que nao se
fecha num contorno circular (perdendo a sugestdo da moeda), uma grelha axadrezada substitui as cir-
cunferéncias alaranjadas no canto inferior direito do quadro e o rosto é ferido por varas (tal como acon-
tece nas guitarras de Amadeo).
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pois — et les autres fantasmagories — la campagne. »**® (Rimbaud 2010 [1886],

232) [Italicos Acrescentados]

Embora estas frases ndo fornecam matéria-prima para o titulo e para a paleta,
realcam, através de varias aparicées do rosto, aquele que parece ser o elemento prin-
cipal da imagem — a mascara — fusdao da “cabeca” erguida, das “mascaras” e dos “cra-
nios”. Se assumirmos que a pobreza da cidade é assinalada pela moeda e que o campo
¢é sugerido pela mascara, avangcamos, também, a hipétese de Amadeo sintetizar dois
momentos de “Métropolitain” — a cidade e o campo.

O modo como o pintor trabalha o texto (seleccionando e fundindo os seus ele-
mentos, criando um estadio entre a figuragcdo e a abstrac¢do) parece adequar-se a um
tratamento cubista (pela presenca da mascara, pelo jogo dos signos) e a importancia
gue Amadeo confere a cor. Embora as fontes do quadro nos conduzam aos excertos de
Rimbaud, é facilmente inserido num conjunto de telas e desenhos a aguarela dedica-
dos as mascaras africanas.

A falta de titulo, este exercicio da palavra e da imagem seria impraticavel, o que
ndo diminui, contudo, o interesse pela imagem isolada. Fernando Rosa Dias avancou,
recentemente, a possibilidade das mascaras da série Ossian retratarem rostos de pes-
cadores (Dias 2011, 63) e, para o fazer, esta também fundir elementos (um rosto
humano funde-se na paisagem maritima assim que é anunciada a palavra oceano).™’
Estes tracos mostram que, em Amadeo, é possivel trabalhar com a narrativa e com a
palavra através de escassos signos e conciliar essa dimensdo da palavra-imagem com a
abstrac¢do, muitas vezes no fundo. A palavra, que alguns modernistas queriam riscar
da tela, também pode ser uma cor. Almada e Sa-Carneiro também a usam em poemas

e ficcdes: ouro, roxo, azul, verde.

B¢ Na traducdo de Cesariny: “Levanta a cabeca: esta ponte de madeira, arqueada; as ultimas hortas de
Samaria; estas mdscaras de iluminura sob a luz fustigada pela noite fria; a ondina tonta de vestes farfa-
Ihantes no leito do rio; os cranios luminosos nas empas de ervilhas — e as outras fantasmagorias — o
campo.” (Rimbaud 1972 [1886], 70-71).

B7 «esta série pode também fazer alusdo aos pescadores da costa nortenha do pais. Os titulos Ocean,
Oceano ou Litoral assim o indicam. "E as aguarelas hoje expostas com os titulos tdo evocadores e portu-
gueses de 'Oceano’ e 'Litoral' ndo serdo as pinturas de pescadores de que Amadeo falava numa carta ao
critico americano." (Dias 2011, 63). A sua hipdtese é reforgada pelo titulo do quadro Pescador Atlantico

Maresia Costa Negra (Fig. 45).
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Estes exemplos parecem revelar que a producdo de Amadeo de Souza-Cardoso

138 tira proveito da palavra no

contemporanea do periodo de Orpheu (de 1915 a 1916)
campo visual. O modo como o pintor conjuga as dimensdes verbais e pictéricas ndo
sugere uma hierarquizacdo artistica (que se |&, sobretudo, em Pessoa), nem uma ten-
tativa de autonomizacdo da pintura impenetravel aos contributos verbais de certos
discursos sobre o modernismo e que, Almada, por instantes, parece reproduzir no

excerto de Orpheu 1915-1965.

3% A inexisténcia de titulo dos guadros de 1917 ndo nos permite enfatizar a questdo verbal da mesma

forma que ela surgia em 1915-1916, em suma, na maioria dos quadros que se expuseram no Porto e em
Lisboa.
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3 INTERSECCOES

Este capitulo, que se organiza em fun¢do de nomes de autores, parece ignorar
um grito barthesiano (Barthes 1968). E a selec¢do de autores associados a Orpheu nem
chega a promover o resgate dos considerados “poetas menores”, “mais préoximos do
simbolismo” ou “incapazes de compreender as doutrinas pessoanas” (Saraiva 1984;
Lind 1970). Nesse sentido, continua a ser uma “narrativa dominante” de Orpheu, ainda
gue consciente da importancia da reavaliacdo da hierarquia.

A razdo pela qual ndo dedicamos um capitulo a outros autores que poderiam
relacionar-se com Amadeo®* prende-se com um pormenor logistico (o limite da dis-
sertacdo), e, sobretudo, com uma discussdo que se tenciona urdir com a historiografia.
As varias relacGes entre Amadeo, Pessoa, Sa-Carneiro, Santa-Rita e Almada ja lancadas
(umas mais consolidadas do que outras) ditam a intersecc¢do (recuperando a termino-
logia pessoana que tdo bem se cola a projectos interdisciplinares) com esses quatro
autores.

|II

A “marca autoral” de Amadeo (Leal 2010, 148) serd tida em conta no capitulo
de Almada, sempre que signos em K4 O Quadrado Azul e Litoral que parecem remeter
para a paleta de Amadeo, para a sua residéncia, ou para o “transito” entre o Porto e
Lisboa. Deste modo, aproximamo-nos do comentario de Joana Cunha Leal a Elkins e
Foucault, que explicita o seu uso de dados ou episddios “biograficos” (como as acusa-

¢Oes de espionagem em que Amadeo se viu envolvido) para a interpretacdo de Entra-

da:

Defende Elkins que o facto de Foucault considerar o que designamos como

“autor” uma “projeccdo” do nosso préoprio modo de lidar com os textos, e mos-

30 quadro de Amadeo Pharol Breton (Fig. 36 - reproduzido na Portugal Futurista) - sugere uma figura

humanizada fundida com um farol (ndo muito claro, mas enunciado pelo titulo). O verso de um poema
de Violante de Cysneiros “Sou ja sé pharol de mim”, publicado em Orpheu, funde o farol com o Eu,
transmitindo sensagGes de orientagdo ou de iluminagdo e possibilitando uma aproximagdo ao “homem-
farol” de Amadeo.
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trar que a esta “projeccao” se associa uma outra, ficcionada a partir do que
acreditamos ser a intencdo original do texto, criando assim o que classifica
como “autor-funcdo”, ndo nos autoriza a subestimar, e muito menos erradicar,
o valor desse “autor-funcdo”, na medida em que ele ocupa “the enabling cen-

ter of the act of reading” (Leal 2010, 147-148).1*°

O capitulo sobre Amadeo e Santa-Rita rumara no sentido inverso, ou seja, serd
muito mais formalista, de maneira a combater uma narrativa de rivalidade biografica
entre os pintores de Orpheu e uma fulaniza¢cdo a que Santa-Rita se vé votado. Tome-

mos como referéncia um excerto de José-Augusto Franca:

Guilherme Santa-Rita (1889-1918), no meio destas teorias dos poetas de
Orpheu, mantinha-se marginal e misterioso. A sua ac¢do dinamizadora era
mais material e espectacular. S4-Carneiro detestava-o em Paris, Amadeo tam-
bém, mais tarde. Mil histdrias corriam a seu respeito, e ele dard mesmo uma

personagem a Confissdo de Lucio. (Franga 1991 [1979], 22).

9 “Em nenhum momento isto implica uma defesa das abordagens biograficas. Pelo contrario, a ficcion-
alidade do autor-pintor é um pressuposto-chave para o que, a semelhanga de Lapa, creio ser a urgente
moderagdo da historia do nome proprio. Parece-me no entanto apropriado, e aqui rumando de novo ao
encontro de Elkins, colocar a hipdtese de que nem sé de auséncia se faz a marca autoral do pintor
(“autor-fungdo”) nas telas-colagens de 1917. Aprofundarei de seguida esta hipétese, mas confiro desde
ja um lugar de enunciador (se ndo mesmo de narrador) a Amadeo em pinturas, como Mdquina regista-
dora ou Coty (ambas dataveis de 1917).” (Leal 2010, 148).
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3.1 AMADEO E PESSOA

“Il pleure dans mon cceur
Comme il pleut sur la ville;”

(Verlaine 1874)

“Atravessa esta paysagem o meu sonho D’'um porto infinito.”

(Pessoa 1989 [1915], 161)

“The sea is the special kind of medium for modernism, because of its perfect isolation, its
detachment from the social, its sense of self-enclosure, and, above all, its opening onto a visual
plenitude that is somehow heightened and pure, both a limitless expanse and a sameness,
flattening it into nothing, into the no-space of sensory deprivation.

The optical and its limits. Watch John watching the sea.”

(Krauss 1996 [1993], 2)

O filme Madscara de Aco contra Abismo Azul, de Paulo Rocha, inicia-se com a
conversdo de Casita Clara — paisagem em cenario (Figs. 46-47). As janelas e as portas
foram recortadas, de modo a permitir a circulagdo das personagens baptizadas com
titulos de quadros de Amadeo. Abismo Azul (mais tarde apresentada como Lucie de
Souza-Cardoso) |é a janela o postal que Amadeo enviara a Almada na sequéncia do
Manifesto Anti-Dantas (“Almada! Viva, Viva! Substantivo impar! Um! Assinado: Ama-

deo de Souza-Cardoso")141

até ser agredida por Mascara de Aco, o critico de arte, que
entra em casa e anuncia: “Neste pais, nos proximos cem anos, sera assim: Amadeo,

Pessoa, Pessoa, Amadeo! Mais ninguém!”

Y1 A historia deste postal sera mais desenvolvida no sub-capitulo 3.3.
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Num recente documentario, Delfim Sardo afirmou que “Amadeo estava para a
pintura como Fernando Pessoa estava para a literatura”,'** formulacdo mais préxima
de uma eleicdo de vultos capitais da cultura portuguesa do que uma comparac¢do entre
0os mesmos. Importa, agora, deslocar a atengdo para as convergéncias e divergéncias
dos seus discursos e obras.

Enquanto Bernardo Pinto de Almeida avancou que apenas Amadeo estaria em
condicOes de igualar a pluralidade das propostas de Pessoa (Almeida 2003 [1993],
29),143 Fernando Rosa Dias reforgou essa via de forma mais ousada, ao sugerir que o
sincretismo de Amadeo seria analogo a heteronimia de Pessoa, “mas (...) sem masca-
ras e sob a alcada do mesmo eu, uno e confiante” (Dias 2011, 83).** De Fernando

Cabral Martins veio uma resposta mais completa:

Se contrapusermos Pessoa, Sa-Carneiro, Alfredo Guisado ou Raul Leal, de um
lado, e do outro Almada e Santa Rita Pintor com prolongamentos em Rebelo
Bettencourt e Carlos Porfirio, damos conta de que o Modernismo, assim cha-
mado por Régio dez anos depois, tem dois ramos divergentes maiores. E que a
obediéncia estrita a uma confissdo poética dominante — o Futurismo — que
constitui o cavalo de batalha do segundo dos grupos considerados ndo é aceite
nunca, por razdes diferentes, pelos membros do primeiro grupo. A atitude de
Pessoa ou Sa-Carneiro pode aproximar-se, assim, da que caracteriza a arte de
Amadeo, pela sua busca de uma forma ou mesmo de uma férmula, que a
seguir é substituida por outra, nunca a nenhuma se enfeudando: Simbolismo,
Cubismo, Futurismo, Dadaismo. A passagem, a mudanca, eis o0 que comega por

caracterizar este modo de ser.

Y2 Amadeo de Souza-Cardoso: A Velocidade da Inquietagdo, documentario de Antdnio José de Almeida

produzido pela Panavideo, em 2012. E possivel que o desenvolvimento da assercio tenha sido cortado
durante a edi¢do do documentario, de modo a encadear frases-chave dos entrevistados.

3 “Amadeo de Souza-Cardoso (...) ndo renegando a fama de futurista, reclamava-se também do cubis-
mo, do abstraccionismo e de outros ismos, numa diversidade sismica de interesses (talvez a Unica neste
campo susceptivel de entender as propostas de Pessoa)” (Almeida 2003 [1993], 29).

% Nas actas do Coldéquio “Arte e Sociedade”,Fernando Rosa Dias desenvolve a distingdo entre os varios
“Eus” dos artistas de Orpheu: “Em Amadeo era o pintor, ao se desdobrar em varios ismos estéticos na
sua produgdo artistica, que se desdobrava em varios outros — contudo, sem outro nome ou biografia
gue a do préprio Amadeo de Souza-Cardoso. Fernando Pessoa desdobrou o seu eu em outros autores
diferentes de si.” (Dias 2011, 314).
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Mas a mudanca de Amadeo é, apesar da sua celeridade, uma ocupacgao de
varios pontos de programacao colectiva, em que ismos de referéncia se podem
detectar. Esses ismos passam a funcionar como as poldras em que a arte de
Amadeo se apoia na sua progressao. Nao é sequer assim nos casos de Pessoa e
Sa-Carneiro, que recusam a partida a repeticdao de uma qualquer norma artisti-

ca, mesmo de vanguarda. (Martins 1997, 140).

Dentro deste quadro onde se incluem os directores, torna-se relevante apre-

sentar algumas das suas afirmacGes sobre os artistas de Orpheu:

Os directores do ORPHEU julgam conveniente, para que se evitem erros futu-
ros e mas interpretagdes, esclarecer, com respeito a arte e formas de arte que
nessa revista foram praticadas, o seguinte:

(...)

(4) Os artistas de ORPHEU pertencem cada um & eschola da sua individualidade
propria, ndo lhes cabendo portanto, em resumo do que acima se disse, desig-
nacdo alguma collectiva. As designagées collectivas s6 pertencem aos syndica-
tos, aos agrupamentos com uma idéa sé (que é sempre nenhuma) e a outras
modalidades do instincto gregario, vulgar e natural nos cavalos e nos carneiros.

(Pessoa 2009 [post 1915], 69)

Confrontemo-las, agora, com as de Amadeo:

Sr. José de Almada Negreiros — Na seccao “Arte e Artistas” (/deia Nacional) fir-
mada por V. escapou um erro de informacao referente a exposi¢do de Barcelo-
na em via de organisacdo — deixando entender que esta accdo de arte se limita
ao horizonte de uma escola. No interesse da Exposi¢do e por conseguinte nos-
so, venho pedir-lhe o favor de retificar no préximo ndmero da Ideia Nacional,

fazendo saber ao publico que esta ac¢do artistica é orientada independente-
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mente de toda e qualquer escola, onde tomam parte artistas de diferentes

. . . . e 145
nacionalidades e personalidades distintas.

Todavia, esta assumpcdo da multiplicidade de estimulos que emerge associada
a recusa taxindmica ndo coincide imediatamente com o projecto heteronimico de Pes-
soa, pois este pressupoe a modelacdo de autores distintos, dotados de biografia, obra
minimamente coerente, capacidade de intervenc¢do na vida publica (como Alvaro de

)*® e de encetar discussdes entre si.'*’ Para tornar esta analogia mais consisten-

Campos
te, “conviria” que Amadeo tivesse inventado diferentes nomes e assinaturas para
varios pintores (um cubista, outro futurista e outro expressionista, por exemplo), aos
quais langaria questdes transversais (qQue, em Pessoa, giram mormente em torno do
sensacionismo, da consciéncia, da sinceridade). Seria “necessario” que Amadeo ultra-
passasse ainda mais os limites do “nome de autor” (Foucault 2000 [1969]) que Pedro
Lapa ja diagnosticou na obra de Amadeo de Souza-Cardoso.™*®

Se a pluralidade servir de termo de compara¢do entre Pessoa e Amadeo, ela

envolve as multiplas influéncias e a convocacdo de tempos distintos, tracos bem evi-

dentes da escrita de Ricardo Reis e da teoria do sensacionismo:

Queremos (...) uma arte que prove claramente que o Seculo XX vem depois dos

seculos que vieram antes. Queremos uma arte que nada deixe perder do que o

145 carta de Amadeo a Almada, publicada na Ideia Nacional a 13 de Abril de 1916 (Amadeo de Souza-

Cardoso citado por Alfaro 2007, 233). Esta posicdo sera reforcada na célebre entrevista ao jornal O Dia:
[Jodo Moreira de Almeida] — Pode dizer-nos a que escola de pintura pertence?

[Amadeo de Souza-Cardoso] — Eu ndo sigo escola alguma. (...)

Sou impressionista, cubista, futurista, abstraccionista? De tudo um pouco. Mas nada disso forma uma
escola.” (Amadeo de Souza-Cardoso citado por Alfaro 2007, 254).

1 Alvaro de Campos parodiou a queda de Afonso Costa e deu azo a uma nova vaga de polémicas contra
os artistas de Orpheu nas paginas da Capital. Consulte-se a sec¢do “Antipatico Futurismo”, publicada a 6
de Julho de 1915, e actualmente acessivel na hemeroteca digital: http://hemerotecadigital.cm-

lisboa.pt/Periodicos/ACapital/1915/Julho/Julho item1/P23.html
147

Sobre a comparagdo entre Fradique Mendes (personalidade literaria criada por Eca de Queirds) e os
heterénimos de Pessoa, leia-se (Reis 1984). Leia-se, também, sobre a criagdo de Caeiro e a escultura na
heteronimia (Feijé 2000).

(o) gue acontece com o passeio de Amadeo de Souza-Cardoso pela geografia Modernista (...) € uma
pulverizacdo de experiéncias tdo diversificadas que estes critérios organizadores da unidade da obra sdo
empurrados até ao seu limite e, deste modo, melhor revelam as fracturas e descontinuidades inscritas
pela dissemina¢do do autor.” (Lapa 2004 [1999], 19). Para uma contextualizagdo da heteronimia pes-
soana (onde se revéem as relagdes com a teoria de Foucault), leia-se (Martins/Zenith 2012, 11-38).
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esforco das differentes epochas passadas produziu. Uma arte em que nao fique
fora o esoterismo ritual da literatura egypcia, o mysticismo transcendental da
India Antiga, o poder constructivo, harmonico, organizador da Hellade, a [ ]
gue a Renascenca deu, do egotismo e do pantheismo visual que o romantismo
trouxe, a [ ] contribuicdo mais pequena, mais estreita, mas poderosamente
despertadora do symbolismo, do decadentismo e dos varios movimentos
(cubismo, futurismo, etc.) que teem origem na personalidade supremamente
americana de Walt Whitman.

Chamo sensacionismo ao resultado d’esta Grande Synthese (...). (Pessoa 2009

[s/d], 76)

Embora as sentencas de morte do teatro e das escolas na célebre entrevista ao
jornal O Dia se inscrevam nos discursos futuristas que cita e, por esse motivo, insinuem
um compromisso com o Futurismo,’® Amadeo de Souza-Cardoso assume, noutra
entrevista, o seu interesse por técnicas medievais, aproximando-se da pluralidade de

temporal cultivada por Pessoa:

N3do imagine porém o meu amigo que eu inventei os processos de técnica de
gue me sirvo. Ndo. Eu estou até actualmente estudando a técnica maravilhosa
dos antigos frades pintores, que, adaptada a quimica moderna, porque os anti-
gos ndo conheciam por exemplo as cores de cedénio, que sdo maravilhosas, e
o verde esmeralde, que nem sequer se encontra nos verdes profusos do [Gre-

co? Grego?], que, adaptada a quimica moderna, repito, se pode usar hoje.™

Este fascinio pelo periodo medieval ndo se reduz a paleta. Ele remonta a copia e
ilustracdo de La Légende de Saint Julien L’Hospitalier, de Flaubert (Fig. 48), aos temas
da caca, dos brazées, dos castelos que povoam o album XX Dessins e algumas telas de

1912 (Figs. 49-51), e é expresso na correspondéncia com o seu tio Francisco:

149« antigo teatro de canto ou de declamagdo esta morto ou vai morrer. Ndo é veloz, ndo interessa,
ndo se coaduna com a prodigiosa actividade moderna.” Amadeo de Souza-Cardoso, “Uma Exposicdo
Original. Impressionista, Futurista, Cubista, Abstraccionista? De tudo um pouco.”, O Dia, 4-12-1916.
Consulte-se a documentagdo publicada (Alfaro 2007, 254).

130 “ruturismo em Lisboa: Falando com Amadeo de Souza-Cardoso”, Jornal de Coimbra, 21-12-1916.
Consulte-se a documentagdo publicada (Ferreira/Ribeiro 1987, 83).
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Passo os meus dias com alguns pintores primitivos, que sdo os meus idolos. A
eles devo parte da grande evolugcdo que tem atravessado o meu espirito. Con-
verso com eles manhas inteiras e eles me dizem grandes coisas que eu escuto
sedento. Essas grandes almas antigas absorvem hoje a maior admiracdo da

minha alma. (Souza-Cardoso 1983 [1910], 56-57).

A assinatura pode ser outra forma de experimentar o contraste entre modos de
conceber a autoria que remetem para determinados tempos.*** Enquanto a conhecida
assinatura com pochoir aponta para "a mitigacdo da autentificacdo e da funcdo aurati-
ca do nome" (Leal 2013, 12) enquadravel num discurso sobre a reproducdao mecanica
do século XX (Benjamin 2006 [1936]), o titulo e a assinatura (nunca repetidos) da Cozi-
nha da Casa de Manhufe (Fig. 52)*** abrem, na obra de Amadeo, outra hipdtese de
associacao a assinaturas da histodria da pintura, nomeadamente a de Jan van Eyck, no
Retrato dos Arnolfini— “Johannes van Eyck fuit hic, 1434” (Fig. 53)."* Amadeo adopta a
formula latina “Pintor X fecit” (“Cozinha da Casa de Manhufe Amadeo de Souza-
Cardoso fecit’), data, inscreve o titulo e o nome na parede da cozinha. Ndo declara
verbalmente a sua presenca naquele espaco que habitou, mas parece fazé-lo através
da inscricdo na parede, que ndo so encena a localizacdo do autor, como remete para
uma tradicao da assinatura na arte.

A reunido de tempos, em Pessoa, parece estar, ainda, fortemente associada a

capacidade do povo Portugués assimilar varias nacionalidades:

Bt ExpressGes artisticas geralmente associadas ao “primitivismo” e o “exotismo” poderiam dar azo a um
confronto temporal, em Amadeo de Souza-Cardoso. Contudo, investir nessa via implicaria navegar num
estudo mais aprofundado sobre o exotismo no album XX Dessins e a relagdo das mascaras de Amadeo
com o cubismo e a arte africana, tomando como referéncia a produtividade do anacronismo defendida
por Georges Didi-Huberman, no seu estudo dedicado a teoria da escultura africana de Carl Einstein
(Didi-Huberman 2000).

32 Leiam-se os comentarios de José-Augusto Franca e de Afonso Ramos a propdsito do quadro (Franga
1986 [1957], 55; Ramos 2013).

153 Panofsky sugeriu que a assinatura de van Eyck pode funcionar como certificagdo, como testemunha
de um casamento ndo oficial de Arnolfini (Panofsky 1934, 124). Outras leituras contrariaram a de
Panofsky, para conferir a assinatura do pintor de prestigio um meio de promogao social encenado pelo

retratado (Carroll 1993).
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Portugal (...) criou o cosmopolitismo, pelas descobertas. O génio portugués,
pode concluir-se, é eminentemente cosmopolita, ou cosmpolitizador. O da Ale-
manha, essencialmente de pensamento e de religido (...). Em Inglaterra {...)
criacdo da atitude cientifica conscientemente tal. Depois, no campo politico,
criacdo do parlamentarismo. (...) Caracter do povo portugués: (...) Individual - a
tentar caracteriza-o essencialmente. Social - o seu cosmopolitismo, o seu
poder de sintetizar em si todas as correntes estrangeiras, como os descobrido-

154 s
res.””" [Italicos acrescentados]

Nalguns excertos, a revisitacdo de tempos e o cosmopolitismo ddo lugar a uma

155
t

enumeracdo geografica (Egipto, Grécia, Roma, etc.). Pessoa subsume impérios,™ tem-

pos e periodos artisticos:

Preciso explicar, agora, o que é aquilo a que chamo o Movimento Sensacionis-
ta.

A uma arte assim cosmopolita, assim universal, assim sintética, é evidente que
nenhuma disciplina pode ser imposta, que ndo a de sentir tudo de todas as
maneiras, de sintetizar tudo, de se esforcar por de tal modo expressar-se que
dentro de uma antologia da arte sensacionista esteja tudo quanto de essencial
produziram o Egipto, a Grécia, Roma, a Renascenca e a nossa época. A arte, em
vez de ter regras como as artes do passado, passa a ter sé uma regra — ser a
sintese de tudo.

Que cada um de nés multiplique a sua personalidade por todas as outras per-

sonalidades. (Pessoa 1966 [1916], 122).

Pode a obra de Amadeo de Souza-Cardoso adequar-se a este discurso? E possi-
vel avancgar propostas de sintese temporal, elencando o exotismo do album XX Dessins,
o perfil egipcio da sua vendedora de cravos, o assumido medievalismo da paleta e de
certas tematicas, a assinatura moderna ou mecanicamente reprodutivel, as alegorias
da natureza-morta, as tubagens e a maquinas registadoras, a conjuga¢dao de motivos
populares com o questionamento sobre a colagem cubista? Mas ndo serd este um cote-

jo fragil, na medida em que todos os autores incorporam e reagem a diversos estimulos

% Multi Pessoa. Arquivo Pessoa. [Em linha] Retirado de: http://arquivopessoa.net/textos/3151

155 . ~ . . . A s .
Para um alargamento da discussdo sobre o nacionalismo cosmopolita e messianico de Pessoa, leia-se
(Lourengo 2001 [1978], 108-117; Esquivel 2007, 29-31; Uribe/Sepulveda 2012).
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e tempos (ainda que ndo o declarem tdo assertivamente quanto Amadeo, nem o ence-
nem aos niveis de um jogo heteronimico, como Pessoa)? Também Almada, dentro do
contexto de Orpheu, promove varios encontros com o Egipto na sua auto-
representacdo (em A Cena do Odio, por exemplo, e em varios auto-retratos); Mariana
Pinto dos Santos notou recentemente a composicdao medieval do seu retrato de Fer-
nando Pessoa;"*® e as suas pesquisas em torno dos painéis de Nuno Gongalves intensifi-
cam ainda mais o confronto temporal. Seria possivel radicar a relacdo entre Pessoa e
Amadeo na defesa da pluralidade de estimulos e de tempos nos seus discur-
sos/entrevistas e obras, mas essa op¢do tornar-se-ia redutora, dada a abrangéncia des-
tes termos de comparagdo. Mais: essa solugao inscrita num discurso sobre o cosmopo-
litismo portugués, tal como ele foi entendido por Pessoa, daria forca a uma “maquina
identitaria” (Lopes 2007)."’ Cortar essa via é uma forma de resistir as definicdes impos-

tas a uma colectividade heterogénea nacional.

3k 3k %k %k %

Ricardo Daunt prop6s, em 2007, uma comparacao entre Procissgo Corpus Chris-
ti (Fig. 54), de Amadeo, e Na Floresta do Alheamento, de Pessoa. Por se tratar de um
empreendimento meritério (dos primeiros de que ha conhecimento de confronto das
obras dos dois autores), o seu contributo e valor devem ser assinalados na bibliografia
de Amadeo e de Pessoa. Contudo, a integracdo de Procissdo Corpus Christi num discur-
so sobre o simultaneismo (ou orfismo) despojada de referéncias as obras e teorias de
Robert Delaunay,™® de uma contextualizac3o sobre a apropriacdo da obra e teoria de
Delaunay por Amadeo (Franca 1986 [1957], Leal 2012, Leal 2013), e de um manejamen-

to pouco musculado dos movimentos a que se propde relacionar (simultaneismo,

3¢ Mariana Pinto dos Santos, “Cuidar da Pintura”, comunicagdo apresentada no Coldquio Internacional
Almada Negreiros, a 14 de Novembro de 2013, na Fundagdo Calouste Gulbenkian.

Y7 Note-se gue Silvina Rodrigues Lopes reconhece a importancia do conhecimento das diferentes fic-
¢Oes da nacionalidade que povoam a histéria da Literatura Portuguesa, onde a perspectiva cosmopolita
e messianica de Pessoa se insere. E, alids, a consciéncia das multiplas ficcdes de Portugal na literatura
gue esta na base da sua distingdo de O Labirinto da Saudade, de Eduardo Lourenco, de Portugal, Hoje -
O Medo de Existir, de José Gil (Lopes 2007, 64-66).

158 Leia-se, nesse ambito (Hughes 2012, 74-76; Affron 2012, 82-85).
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orfismo, interseccionismo, sensacionismo) dificultam a sua compreensdo. N3o se trata
apenas de lhe exigir uma definicdo de cada movimento — a definicdo do cubismo orfico

199 _ pois as definicdes

de Apollinaire é dada, ainda que ndo seja devidamente citada
(como a de Apollinaire) ndo sdo auto-elucidativas, induzem entendimentos que as
obras de Robert Delaunay podem reforcar ou contrariar. Acrescem-se outros proble-
mas metodoldgicos: ndo ha citagdes da teoria de Pessoa, nem a minima referéncia a
estudiosos que sobre ela se pronunciaram (Lind 1970; Lopes 1971; Igreja 1990) naquilo
que soa a esboco de estado da questdo.'® Com isto, ndo pretendemos uma critica
demolidora e excessivamente centrada em aspectos formais. Mas o grande problema
deste artigo muito curto é essencialmente metodoldgico (e mina a produtividade da
relacdo entre Amadeo e Pessoa). Perante a auséncia da teoria de Pessoa sobre o inter-
seccionismo'® (que pode, como sabemos, acarretar as contradicdes que perpassam o
corpus pessoano e destabilizar a limpidez do conceito de interseccionismo), de uma
bibliografia de apoio, largas paginas dedicadas a transcricao integral do poema Na Flo-
resta do Alheamento e uma série de associacOes apressadas, obscurece-se, em vez de
se clarificar, uma comparacdo que temos dificuldade em situar antes de a podermos
aceitar ou rejeitar.

Ainda assim, parece ser legivel no texto de Daunt a defesa de uma leitura global

das varias interseccdes que o poema de Pessoa e o quadro de Amadeo ensaiam:

% Ricardo Daunt recorre, implicitamente, a definicdo de cubismo érfico de Apollinaire: "A arte de pintar
com elementos inteiramente criados pelo artista, sem empresta-los da realidade, denomina-se, em
artes plasticas, orfismo" (Daunt 2007, 51). Nas palavras de Apollinaire: "El cubismo o6rfico (...) Es el arte
de pintar composiciones nuevas con elementos no tomados de la realidad visual, sino enteramente
creados por el artista y dotados por él de una poderosa realidad. Las obras de los artistas érficos deben
mostrar simultdneamente un divertimento estético puro, una construccién cuyo sentido sea obvio y un
significado, es decir, un tema sublime. Es arte puro. La luz de las obras de Picasso posee ese arte que
inventa por su parte Robert Delaunay y al que contribuyen con su esfuerzo Fernand Léger, Francis Pica-
bia y Marcel Duchamp.” (Apollinaire 2009 [1913], 31-32). A titulo de curiosidade, leiam-se a critica de
Fernando Pessoa ao orfismo e a Apollinaire: “O Orphismo — descabelal-o. A agua de Apollinaire — deitar
fora a agua e a garrafa depois. Todas as artes e ismos e istas... provinciaes em Paris... cubismos que
perderam o chapeu... vinho do Porto fechado em Londres. / — Nota para os sequestrados — o vinho do
snr. Guilherme Apollinaire.” (Pessoa 2009 [s/d], 115).

160 “0s estudiosos das coisas do Orpheu tém amiude tragado um paralelismo entre o interseccionismo e
o simultaneismo 6rfico.” A falta de citagdo e de bibliografia, supomos que Daunt se refere, pelo menos,
a Fernando Alvarenga e a tese de mestrado de Paula Cristina Costa (Alvarenga 1984; Igreja 1990).

161 Leia-se, neste ambito, a recensdo a Teoria Poética de Fernando Pessoa, de Georg Rudolf Lind, em que
Eduardo Lourenco sublinha a importancia da articulagdo da teoria com a pratica de Pessoa (Lourengo
1973), e um dos mais recentes estudos neste campo (Patricio 2012).
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Podemos dizer (...) que os planos temporais, existenciais e fisicos se intersec-
cionam, operando esta intersec¢do dinamicamente, posto que cada plano
também cambia. Uma figura de tridngulos de diversos tamanhos,™® interliga-
dos, se deslocando no espaco, poderia ser uma representacdo grafica desse
desencadeamento interdependente de estados de alma-paisagens-tempo,
correspondendo cada um dos vértices de cada um dos tridngulos ao
cruzamento de duas abscissas das coordenadas mencionadas, no espaco. Por

exemplo: tempo X espaco; espaco X sujeito; sujeito X tempo. {(...)

se tomarmos qualquer um dos tridngulos de nossa representacdo grafica acima
proposta nao tomaremos, do mesmo modo, contato com a verdade contida na
complexa dindmica do arranjo espacial, nem mesmo poderemos ajuizar a seu
respeito como recorte especifico de uma verdade maior. Mutatis mutandis é o
gue ocorre quando buscamos decifrar os conteudos da tela de Souza-Cardoso
através de recortes espaciais e sem considerar a interpenetracdo de todos os

seus significantes na formulag¢do do conteudo da tela. (Daunt 2007, 59-60)

O que sobressai na sua interpretacdo € mais uma critica a operatividade do
detalhe,'®® que retiraria o potencial interseccionista da obra — um signo isolado do qua-
dro de Amadeo (as figuras de trajes triangulares, o dragdo e o cavaleiro, possivelmente
S. Jorge, o objecto carregado pelas figuras - a suposta imagem da procissdo) enfraque-

7164

ceriam uma “vibracdo colectiva da festividade”** e a riqueza do poema. Intuimos do

162 .. . . .
Ao contrario do que possa sugerir, Ricardo Daunt esclarece que estes tridangulos servem apenas de

auxiliar grafico, sem qualquer relagdo com o quadro de Amadeo (Daunt 2007, 59).

183 para uma discuss3o mais alargada sobre o detalhe na historiografia da arte, leia-se (Didi-Huberman
2005 [1990], 229-271).

164 “Souza-Cardoso n3o retratou uma procissdo, mas fez muito mais que isso: buscou sugerir cromati-
camente algo como uma vibragdo colectiva, inconsciente, presente na festividade, conquanto ainda
fisicamente apreendida como uma procissdo em movimento. Dai, ainda, que a pura decifragdo da tela a
partir de provaveis elementos constitutivos ndo seja suficiente. E porque ao agir desse modo nos afas-
tamos da possibilidade de apreender o todo irreal da tela, o artefacto abstracto-concreto inventado
pelo pintor.” (Daunt 2007, 53-54). Daunt recusa, igualmente, uma intersecgdo entre sagrado e profano
no quadro de Amadeo: “Se de um lado nele facilmente podemos localizar formas emblematicas, como o
dragdo pairando sobre o cortejo; a piramide de cristal, apoiada sobre os ombros dos carregadores,
reflectindo decerto os rostos dos participantes do ato religioso; o cavaleiro em armadura, a esquerda e
ao alto, evocando uma vigorosa heroicidade que contrasta com o clima conciliatério da procissdo —
dificilmente nos satisfaremos com a interpretacdo de que a ‘procissdo do Corpus Christi’, concebida pelo
pintor portugués, vem apenas acomodar elementos profanos em que se mesclam outros momentos da
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seu artigo que o tratamento isolado de componentes mentais e abstractos, como a
alma ou a vida, perderia a capacidade de fusdo com os verbos sensoriais que povoam
“Na Floresta do Alheamento”: “Uma grande angustia inerte manuseia-me a alma por
dentro”; “nds rocavamos a alma toda vista pelo frescor visivel dos musgos”; e “a nossa

vida [era] um eco de som de fonte”.

Este artigo € uma primeira tentativa consciente da impossibilidade de esgotar o
didlogo entre Amadeo e Pessoa. Trabalhando com ele, aproveitando ingredientes lan-
cados em “Na Floresta do Alheamento” e em Procissgo Corpus Christi, seria igualmente
possivel desenvolver uma relagdo entre concreto/abstracto e alma/paisagem (que
Daunt refere, mas ndo aplica explicitamente a Amadeo). Se quisermos, o bindmio con-
creto/abstracto podera ser convertido, em termos formais, num binémio figura-
cdo/abstracgdo. As figuras discerniveis do primeiro plano deslocam-se num fundo que
caminha da abstrac¢do (na maioria da composi¢cdo) para uma sugestdo de uma ponte
(talvez a ponte de Amarante, no canto superior direito). Se empregarmos a “vibracdo
colectiva”, proposta por Daunt, e acrescentarmos a oracdo associada ao ritual religioso,
talvez nos aproximemos um pouco mais da célebre formula pessoana de interseccdo de
uma paisagem com um estado de alma e do verso “A missa € um automovel de passa”,
de “Chuva Obliqua”.*® As figuras deslocam-se,'®® em oracdo, enquanto atravessam uma
paisagem de formas obliquas em interacgdo.

Mas em que consiste essa interseccdo da paisagem com um estado de alma, nos
textos de Pessoa? Num fragmento intitulado “Principios”, o escritor oferece uma res-

posta:

cultura, e o faz, por exemplo, para sugerir um sentido universalista ao ato religioso e, por extensao, a
Igreja.” (Daunt 2007, 53).

165 A possibilidade de “um estado de alma” na pintura foi ja avangada por Paula Costa, que convocou, a
esse respeito, o0 manifesto La pittura dei suoni, rumori e odori, de Carlo Carra. (Costa 1990, 90). Apesar
de Carra se referir a um “estado de alma”, ele parece enquadrar-se mais num discurso sobre a sinestesia
em pintura do que na relagdo que Pessoa tece com a paisagem. Leia-se Carra, “La pittura dei suoni,
rumori e odori”, 1913. [Em linha] Disponivel em:

http://www.futurismo.altervista.org/manifesti/pitturaSuoni.htm

1% Note-se que Na Floresta do Alheamento fornece uma imagem de deslocagdo que pode complemen-
tar a observagdo de Procissdo Corpus Christi, se prestarmos atenc¢do ao arrastamento dos fatos das
figuras: “A nossa aten¢do sonolenta ao mistério de tudo isto é mole como uma cauda de vestido arras-
tada num cerimonial no crepdsculo”. [Italicos acrescentados] (Pessoa citado por Daunt 2007, 56).
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I. Em todo o momento de actividade mental acontece em nds um duplo phe-
nomeno de percep¢ao: ao mesmo tempo que temos consciencia dum estado
de alma, temos deante de nds, impressionado-nos os sentidos que estdo vira-
dos para o exterior, uma paysagem qualquer, entendendo por paysagem, para
conveniencia de phrase, tudo o que férma o mundo exterior num determinado
momento da nossa percepg¢ao.

2. Todo o estado de alma é uma paysagem. Isto é, todo o estado de alma é ndo
s6 representdvel por uma paysagem, mas verdadeiramente uma paysagem. Ha
em nds um espaco interior onde a materia da nossa vida psychica se agita.
Assim uma tristeza é um lago morto dentro de nés, uma alegria um dia de sol
no nosso espirito. E — mesmo que se ndao queira admittir que todo o estado de
alma é uma paysagem — pode ao menos admittir-se que todo o estado de alma
se pode representar por uma paisagem. Se eu disser “ha sol nos meus pensa-
mentos”, ninguem comprehendera que os meus pensamentos estdo tristes.

3. Assim tendo nds, ao mesmo tempo, consciencia do exterior e do nosso espi-
rito, e sendo o nosso espirito uma paysagem, temos ao mesmo tempo cons-
ciencia de duas paysagens. Ora essas paysagens fundem-se, entrepenetram-se,
de modo que o nosso estado de alma, seja elle qual for, soffre um pouco da
paysagem que estamos vendo — num dia de sol uma alma triste ndo pode estar
tdo triste como num dia de chuva —, e, tambem, a paysagem exterior soffre do
nosso estado de alma — é de todos os tempos dizer-se, sobretudo em verso,
cousas como que “na ausencia da amada o sol ndo brilha”, e outras cousas
assim. De maneira que a arte que queira representar bem a realidade tera de a
dar atravez duma representacdo simultanea da paysagem interior e da paysa-
gem exterior. Resulta que terd de tentar dar uma intersecc¢ao de duas paysa-
gens. Teem de ser duas paysagens, mas pode ser — ndo se querendo admittir
que um estado de alma é uma paysagem — que se queira simplesmente inter-
seccionar um estado de alma (puro e simples sentimento) com a paysagem

exterior. Isso é interseccionismo egualmente. (Pessoa 2009 [s/d], 122-123).¢7

17 No texto “Hosanna in excelsis nobis”, Pessoa esquematiza as etapas do tratamento da paisagem no
interseccionismo: a) intersec¢do duma paysagem com um estado de alma, concebido como tal. / b) in-
tersecgdo duma paysagem com um estado de alma que consiste num sonho. / c) intersec¢do duma

68



A interpretacdo anterior de Procissdo Corpus Christi nao parece estar contem-
plada nestes exemplos de Pessoa. Recapitulando, a sugestdo de um estado de medita-
¢do das figuras (imaginado pelo espectador através dos signos deixados) atravessando
uma paisagem semi-abstracta é diferente de uma sintonia entre o estado de espirito
(sentimento) que determina a visdo de uma paisagem exterior. “a paysagem exterior
soffre do nosso estado de alma” ou, como refere Pessoa noutro texto, um estado de
alma triste acentua os “detalhes tristes” da paisagem (Pessoa 2009 [s/d], 124). Torna-
se, de certa forma, embaragoso forgar uma cumplicidade entre um sentimento no qua-
dro de Amadeo. Esta aporia ndo devera ser entendida como uma desvaloriza¢gdo do
pintor e, ainda menos, como insinuacao da incapacidade da pintura na representacao
deste tipo de fusGes. O texto de Pessoa pode conduzir a uma relagdo ja avancada na
historiografia da arte a propédsito da paisagem do romantismo (Koerner 2009 [1990],
113).'%

Na sua teoria, Fernando Pessoa propde a fusdo de duas paisagens, assumindo
gue um estado de alma pode ser uma paisagem interior. Na sua poesia, pode fundir
duas paisagens exteriores: “Minha atencdo bdia entre dois mundos e vé cegamente a
profundeza de um mar e a profundeza de um céu” (“Na Floresta do Alheamento”). Em
Chuva Obliqua (poema apresentado como referéncia maxima do Interseccionismo),

duas paisagens exteriores intersectam-se pelo poder do sonho — “atravessa esta paysa-

paysagem com outra paysagem (symbolica esta dum estado de alma — como, por exemplo, “dia de sol”
de alegria). / d) intersec¢do de uma paysagem consigo prépria, operando nela divisdo o estado de alma
de quem a contempla. Por exemplo, cheio de tristeza contemplo uma paysagem; essa paysagem tem, a
par de detalhes alegres, detalhes tristes; espontaneamente o meu espirito escolhe os detalhes tristes (é
claro que, em certos estados de tristeza pode escolher os detalhes alegres, mas isso vem a dar no mesmo
para a demonstragdo). Assim dou aos detalhes tristes da paysagem uma importancia exaggerada; elles
passam a formar como que uma segunda paysagem sobreposta ao conjunto da outra, da paysagem real,
ou na sua totalidade, ou no seu conjunto menos os detalhes exaggerados. Aqui 0 meu estado de espirito
deixa de ser sentido como interior, como paysagem interior mesmo, para ser sentido apenas como per-
turbacdo da paysagem exterior. (Pessoa 2009 [s/d], 123-124).

%% Num estudo dedicado a Caspar David Friedrich, Joseph Leo Koerner nota a relagdo entre paisagem e
sentimento no Romantismo: “While sharing with their sentimental predecessors an emphasis on land-
scape and feeling, the Romantics distinguish themselves by their unique fusion of nature and conscious-
ness, a fusion which occurs not only within the landscapes they represent (as when the poet’s perceiving
mind seems to merge with the scene perceived), but as well, and more radically, in the way these land-
scapes address their readers or viewers.” (Koerner 2009 [1990], 113).
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gem o meu sonho D’um porto infinito”. No mesmo poema, Pessoa chega ao seguinte

resultado:

Liberto em duplo, abandonei-me da paysagem abaixo...

O vulto do cdes é uma estrada nitida e calma

Que se levanta e se ergue como um muro,

E os navios passam por dentro dos troncos das arvores

Com uma horizontalidade vertical,

E deixam cahir amarras na agua pelas follhas uma a uma dentro...

(Pessoa 1915 [1914], 161) [Italicos acrescentados]

Georg Rudolf Lind convocou, a propdsito deste excerto de Chuva Obliqua, o
poema “Marine”, de Rimbaud (Lind 1970, 57-58). Os seus versos esbocam uma série de
“intercalacGes” entre a paisagem terrestre e a paisagem maritima, através da referén-
cia a veiculos (carros/proas de barco), a paisagem natural (o matagal, a floresta) e a

paisagem artificial (o pared3o, fronteira entre a terra e o mar):'®

Les chars d’argent et de cuivre —

Les proues d’acier et d’argent —

Battent /"écume, —

Soulévent les souches des ronces —
Les courants de la lande,

Et des ornieres immenses du reflux

Filent circulairement vers I'est,

Vers les piliers de la forét, —

Vers les fits de la jetée,

Don’t I'angle est heurté par des

tourbillons de lumiére. (Rimbaud 2010 [1872], 230)"° [Italicos acrescentados]

169 “Neste cruzamento, ou intersecgdo, irreal de campos tematicos objectivamente heterogéneos,
H[ugo] Friedrich vé um dos protétipos da “técnica da intercalagdo”, desde entdo cultivada por grande
numero de poetas modernos. Esta mesma técnica é sintomatica também para o interseccionismo de
Pessoa. (Lind 1970, 58).

70 40s carros de prata e de cobre — / As proas de ago e de prata — / Batem [n]a espuma — / Levantam
as arvores das silvas — / As correntes do matagal, / E os trilhos das rodas imensos do refluxo / Fiam
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Observemos A Chalupa, quadro de Amadeo datado de 1914 (Fig. 55). Como
notou José-Augusto Franca, destaca-se na composi¢cdo “um veleiro numa amalgama de
mar-céu tempestuoso, toda em verdes (s6 o vermelho do casco do barco pde um vio-
lento contraste na pintura)” (Franga 1986 [1957], 98-99). Atrevemo-nos a ver, na dia-
gonal que domina a composicdo, uma estrada subtil (onde navega a chalupa), que vira
a esquerda. Embora a figura seja envolvida por uma mancha azul (com intervencoes de
amarelos, brancos ou negros) de direc¢oes dispares e largos arrastamentos da pincela-
da, que parece acarretar consigo uma conotagao abstracta (ou expressionista (Franga
1986 [1957], 99)), é importante atentar na sua “ambiguidade espacial” (Franca 1986
[1957], 99). Se assumirmos que, da chalupa e da estrada para a esquerda, se elevam
massas informes verticais (como troncos de arvores) e que a diagonal a sinalizar o
caminho sugere uma subida, é possivel enquadrar o veiculo maritimo numa paisagem
de floresta ou de montanha. Tal como se verificava na série de mascaras Ossian,"’* é
bastante provével que Amadeo de Souza-Cardoso se aproprie de Rimbaud (ainda que
aquele periodo que documenta grande entusiasmo com o poeta seja posterior a data-
¢do de Chalupa).”” Comparado com os poemas, A Chalupa oferece o exemplo mais sub-
til de interseccdo de paisagens (neste caso, literais, ndo estados de alma) dentro do
campo visual que o mar promove.”> Com esta mancha imensa, Amadeo de Souza-
Cardoso parece dar-nos as coordenadas suficientes para imaginar o trilho de um barco

subindo uma montanha azul.

circularmente em direc¢do ao Este, / Em direc¢do aos pilares da floresta, — / Em direc¢do aos troncos
do pareddo, / Cujo angulo contrasta com / Turbilhdes de luz.” [Traducdo livre].

1 sobre esta guestdo, leia-se o capitulo 2.

172 Segundo Georg Rudolf Lind, a leitura de Rimbaud por Pessoa ndo sera tdo evidente: “Se Pessoa
conhecia ou ndo o poema de Rimbaud, ndo podemos afirma-lo com seguranca. Sempre que lhe ocorre
falar dos simbolistas franceses, é sé Mallarmé e Verlaine que cita, como seus representantes. Alias, ha
uma diferenga abismal entre “Marine” e “Chuva Obliqua”: a poesia de Rimbaud ndo se prende a quais-
quer requisitos doutrindrios ou programaticos, ao contrdrio da poesia de Pessoa que s se compreende
como exemplificagdo (...) duma doutrina pré-concebida.” (Lind 1970, 58)

73 Leia-se a relagdo que Rosalind Krauss estabelece entre o mar e a pureza visual de um discurso sobre

o modernismo e que citamos em epigrafe (Krauss 1996 [1994], 2).
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3.2 AMADEO E MARIO DE SA-CARNEIRO

"E uma “mesa” onde se decide colocar, em conjunto,

varias coisas dispares, cujas multiplas 'relagdes intimas e secretas'

se procura estabelecer, uma drea que possua as suas préprias regras
de disposicdo e de transformacdo para ligar varias coisas cujos vinculos
ndo sado evidentes. E para fazer desses vinculos, uma vez encontrados,
os paradigmas de uma releitura do mundo."

(Didi-Huberman 2013 [2011], 47)

% 0O ar g, - \a QUe tudo exj

t
Onde: er
Ndeia tudo' .

(Sa-Carneiro 1989 [1915], 101)

Enquanto certos autores (Almeida 2003 [1993], 2008, Daunt 2007, Dias 2011)
anunciaram ou propuseram uma afinidade entre Amadeo e Pessoa, AlImada Negreiros
elegeu a dupla Amadeo e Mario de Sa-Carneiro: “Em Portugal, no nosso século [XX],
dois gritos de Poesia se ouviram: Mario de Sa-Carneiro e Amadeo de Souza-Cardoso.

Poesia das letras e Poesia das cores” (Negreiros 1959, 59).7*

Rui-Mdrio Gongalves sub-
linhou, mais tarde, o potencial sinestésico das suas obras (Goncalves 1988, 2007, 2011)
e Ermelinda Ferreira, num estudo mais alongado, viu no fascinio pela cor o principal
ponto de convergéncia entre o escritor e o pintor (Ferreira 2007, 135-189).

Ao interesse pela cor (que culmina na tentativa de definicido de um cubismo

portugués na esteira das consideracdes de José-Augusto Franca sobre a “franja kitsch”

nacionalista),175 Ermelinda Ferreira acrescenta outras convergéncias, como o gosto por

7% semelhante afirmacgdo é reiterada em Orpheu 1915-1965 (Negreiros 1965, 9; Martins 1997, 42).

75 “ps caracteristicas cromaticas e musicais gue se pressentem na poesia, ainda que mal acabada, de
Mario, sugerem um estilo estruturalmente semelhante ao que se desenvolvera nos quadros de Amadeo,
e que José-Augusto Franga muito apropriadamente identifica como o de um “Cubismo portugués” que
teria ficado latente em razdo das mortes precoces das figuras que o praticaram” Leia-se (Ferreira 2007,
175). Mais adiante, Ferreira refor¢a: “E de crer que Sa-Carneiro, com a sua natural inclinagdo barroca —
talvez a “franja kitsch” portuguesa, que menciona José-Augusto Franga a respeito de Amadeo — discor-
daria desta opgdo pouco exuberante do Cubismo, procurando decorar a sua maneira a mesa sobre a
gual se debrugava a escrever seus “versos prateados” (Ferreira 2007, 178); “o fato é que as pinturas de
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“histdrias medievais, fantasticas” e “motivos goticos” (Ferreira 2007, 143); os movi-
mentos “ziguezagueantes” no tratamento de paisagens e edificios — visiveis, segundo a
autora, nos quadros Casa de Manhufe e Marine: Pont '’Abbé, de Amadeo, e no conto
Mistério de Sa-Carneiro (Ferreira 2007, 145-147), que Ferreira faz radicar na atraccao

pela danca (Ferreira 2007, 145, 149).*"®

Apesar de a mesa de café, particularmente presente nos poemas “Cinco
Horas”, “16” e “Manucure”, ser assinalada por Ermelinda Ferreira, recuperando as afi-
nidades cubistas elencadas por Alfredo Margarido (Margarido 1989, 39, 1990, 98-101;
Ferreira 2007, 177), a autora ndo canaliza esse motivo para a sua interpretacdo da
obra de Amadeo. Tentaremos explorar essa via, tendo em conta que as potencialida-
des de relacdo com o cubismo que ndo sdo automaticamente aplicaveis ao caso de
Amadeo de Souza-Cardoso) e, sobretudo, vendo na mesa um motivo de entrada para a

leitura “Manucure” que conduz a outros aspectos.

Amadeo nas quais aflora algum regionalismo, tematico ou ndo, traduzem um barroquismo mais préximo
do tratamento literario dado a cor por Sa-Carneiro em seus poemas — se tal aproximacao fosse possivel
— do que da nitidez cromdtica dos Delaunay, por exemplo. (...) De fato, ha ouro demais na poesia de
Mario: um excesso de tigrados e zebrados, espirais e rendilhados, brocados e dosséis a envolver a “Nos-
sa Senhora da Cor”, dangarina numa maquilhagem de aspecto barroco, embora um barroco falso, reci-
clado, criando um brilho kitsch que retine na superficie sonora e vazia do “Bailado” em questdo” (Ferrei-
ra 2007, 184-185). Embora Ermelinda Ferreira cite a perspectiva de Anténio Quadros sobre o naciona-
lismo de Amadeo (Ferreira 2007, 179-183), é a “franja kitsch” proposta por Franga que intervém predo-
minantemente na sua leitura das obras do pintor e do escritor. Ao reler as comparagdes entre Amadeo e
Robert Delaunay avangadas por Franga, Joana Cunha Leal apontou a dicotomia centro/periferia como
base dos termos pejorativos que caracterizam o discurso do historiador sobre a arte portuguesa —
“kitsch”, “desviada” ou “atrasada”. Como refere Joana Cunha Leal, “importa (...) compreender que, na
narrativa de J.-A. Franga, a obra de Robert Delaunay é apresentada como um territério de pesquisas
pictéricas centrais (geografica, histdrica e esteticamente), pesquisas que qualquer apropriagdo periféri-
ca, kitsch, estaria destinada a distorcer, como aconteceu no caso da obra de Amadeo”. (Leal 2012, 114).
Ainda que Ermelinda Ferreira ndo diagnostique a ideia de falha associada a escolha do termo kitsch em
José-Augusto Franga e ndo clarifique o tom da sua adjectivagdo, revela consciéncia dos problemas tedri-
cos da cor (Ferreira 2007, 186). Para completar a ideia de nacionalismo na arte portuguesa aqui esbocga-
da, leia-se (Santos 2011, Leal 2012, Leal 2013) e a recente comunicagdo “As “sete cabegas” do moder-
nismo”, apresentada por Joana Cunha Leal e Mariana Pinto dos Santos, no “Coléquio Internacional Arte.
Critica. Politica.” O emprego do termo barroco, a aplicabilidade de teorias sobre o espago na literatura
(recorrendo a Lessing e a W.J.T.Mitchell) as obras de Amadeo e de Sa-Carneiro, bem como o tratamento
da cor exigiriam uma discussdo mais complexa que tera de ser adiada.

176 43 idéia da transposicdo do movimento e da gestualidade da danga para a linguagem é semelhante a
adaptacdo destas qualidades para a pintura, como na Marinha, de Amadeo.” (Ferreira 2007, 149).
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Minha mesa no Café,
Quero-lhe tanto... A garrida
Toda de pedra brunida

Que linda e que fresca é!

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

Duma bebida ligeira. (S4-Carneiro 2010 [1915], 97)

Estas estrofes do poema “Cinco Horas” facilmente se adequam a uma colagem
cubista, como foi ja apontado (Margarido 1989, 39, 1990, 98-101, Ferreira 2007,
177).177 No quadro, os objectos pairam despojados de um traco capaz de reconstituir a
mesa onde estariam pousados. O violino parece destabilizar a nossa intuicdo de estar
perante uma mesa de café.'’® Talvez seja mais prudente imagina-la como uma mesa de
atelier, invisivel, ao contrario daquela de Sa-Carneiro, explicitamente colocada no café
e preenchida com as suas qualidades materiais (“garrida / Toda de pedra brunida”), os
objectos por ela sustentados (sifdo verde, fosforeira, copo cheio) e os sentimentos por
ela suscitados (“quero-lhe tanto”). A mesa ressurge no poema “16”. Trata-se de uma
presenca timida, reduzida a um verso — “As mesas do Café endoideceram feitas Ar...”,
que ndo sé personifica as mesas,'’® como anuncia, através da transformac3o, tépicos
particularmente legiveis em “Manucure” — a mesa subentendida onde se depositam os

“os vernizes polidores da sensacdo”, o “Ar onde ondeia tudo” e o voo dos objectos —

7 Note-se gue o sifdo e o copo constam numa colagem de Picasso (Sifdo, Copo, Jornal e Violino, de
Picasso — Fig. 56).

7% Christine Poggi ndo partilha da mesma incerteza. Para a autora, os instrumentos musicais (além de
signos mais facilmente associaveis ao café, como os copos, os jornais e os jogos de cartas) sdo admissi-
veis no cenario dos cafés encenados por Picasso (Poggi 1989, 321).

79 Em “Manucure”, a personificacdo é ainda mais enfatizada: “Entanto eis-me sozinho no Café: (...) / De
volta, as mesas apenas — ingratas / E duras, esquinadas na sua desgraciosidade / Bogal, quadrangular e
livre-pensadora...” (Sa-Carneiro 2010 [1915], 41); “De livres pensadoras, as mesas fluidicas,/ Diluidas, /
Sdo ja como eu catdlicas, e sdo como eu monarquicas!...)” (Sa-Carneiro 2010 [1915], 47). Os ultimos
versos sugerem, segundo Fernando Cabral Martins, a coincidéncia do sujeito de “Manucure” com Santa-
Rita, algo que refor¢a a ideia de blague “semi-futurista” a que o poema se viu votado nos discursos de
Pessoa (Martins 1997, 280) e encaixa nos comentarios de Sa-Carneiro sobre as posi¢des religiosas e
politicas do pintor futurista. (Martins 1997, 282-283).
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“La vdo todas no Ar as cabriolas,/ Em séries instantaneas de quadrados".180 Embora

falte aqui a componente sinestésica que caracteriza outros versos de Sa-Carneiro,
como “a cor ja ndo é cor — é som e aroma!” (“Partida”) ou “O aroma endoideceu,

4

upou-se em cor, quebrou...” (“Salomé”), citados por Pessoa num fragmento relativo ao

transito da sensacdo entre estados liquidos, sélidos e gasosos,'®' a mesa (distinta de

182 & uma peca de

uma sensacdo, neste poema, e a ela associada em “Manucure”)
mobiliario sdlida e louca (como o aroma, no poema “Salomé”), portanto, humanizada,
gue passa a movimentar-se no meio aéreo, onde circulam os objectos que transitam
para o estado gasoso.

“Manucure” oferece-nos, ainda, um tratamento da sensacdo que parece alter-
nar a concentracao do sujeito em Si (apresentando-se na “sensac¢do de estar polindo as
unhas”) com a multiplicidade de estimulos dada por enumeragdes cadticas que

povoam a imaginac¢do do sujeito e que, nalguns momentos, intervém mais claramente

no espacgo do Café:

— Olha as mesas... Eial Eia!l

La vao todas no Ar as cabriolas,

Em séries instantaneas de quadrados

Ali —mas ja, mais longe, em losangos desviados...
E entregolfam-se as filas indestrincavelmente,

E misturam-se as mesas as insinuacoes berrantes
Das bancadas de veludo vermelho

Que, ladeando-o, correm todo o Café... (Sa-Carneiro 2010 [1915], 44)

Aproveitemos, neste ponto, a leitura de Fernando Cabral Martins:

%% Da mesma forma gue Fernando Cabral Martins notou a grafia maidscula do Café em Mario de Sa-
Carneiro (Martins 1997, 293), sublinhando o café como importante cenario da sua poesia e prosa, tépico
igualmente observado por Dieter Woll (Woll citado por Martins 1997 [1968], 294). Para uma contextua-
lizagdo mais completa da mesa de café em Mario de Sa-Carneiro, leia-se (Martins 1990, 291-294).

81 Questdo mais aprofundada no capitulo 1.

82 £ 2 mesa que suporta os vernizes e delimita a concentracdo do sujeito no acto/“sensac¢do de estar
polindo as unhas”.
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A primeira atitude do “eu” é um gesto de recolhimento, contido na imagem do
polir as unhas: “Todo me incluo em Mim”.*®® E uma atitude que contraria a
dispersdo. Depois, 0 “eu” passa a estar indentificado com as suas sensacoes, a
um ponto tal que o pGe em risco: e pde em risco as proprias sensagdes, que
transformam (...) as mesas pacificas, postadas nas suas quatro pernas, em pro-
jécteis pelo ar, em animais cabriolantes, em figuras geométricas que se “entre-

golfam”. A realidade das coisas torna-se uma “poeira multicolor” que inclui a

sensacao delas (Martins 1997, 284).1%

A concentragcdo numa sensacdo em contraste com a diversidade de estimulos
(ou simplesmente a multiplicidade de estimulos na cidade a partir da segunda metade
do século XIX (Simmel 1950 [1903])) constitui tema de debate ja encetado por autores
modernistas, como o socidlogo George Simmel, e continuado nos estudos de Jonathan

Crary:185

Charles Fere and Alfred Binet described ‘the simple fact of attention’ as ‘a con-
centration of the whole mind on a single point, resulting in the intensification
of the perception of this point and producing all around it a zone of anesthesia;
attention increases the force of certain sensations while it weakens others.”

(Crary 2001, 39).

183 . . . . . .
Sobre a operacionalidade dos pronomes gerada pela poesia simbolista e modernista portuguesa,

tenha-se em consideragdo a comunicagdo “O Pronome Produtivo” apresentada por Gustavo Rubim, no
Coldéquio Internacional “O Dia Triunfal de Fernando Pessoa” (Margo de 2014).

8% Esta guestdo era debatida algumas paginas atras: trata[-se] de por a nu e levar ao extremo o proce-
dimento interseccionista: alguém, num interior fechado, constitui um lugar de cruzamento de sensagdes
em muitos planos, o da actualidade, o do desejo, o da visao e audicao delirantes, o da rememoragao, o
da alegoria de uma condigdo subjectiva. (Martins 1997, 282)

185 George Simmel alerta, sobretudo, para o excesso de estimulos na vida urbana, por oposi¢do a vida
rural (Simmel 1950 [1903]). Jonathan Crary sublinha o papel da aten¢do na percepgdo a partir da segun-
da metade do século XIX, quer ao nivel do entendimento da sensa¢do — “late nineteen-century investi-
gations of perception were heavily invested in restoring to it some of its original Latin resonances — the
sense of perception as “catching” or “taking captive”, even as the impossibility of such fixedness or pos-
session became clear. In fact, by the 1880’s, perception, for many, was synonimous with “those sensa-
tions to which attention had been turned” (Crary 2001, 3) —, quer ao nivel da diminui¢do do campo per-
ceptivo necessdria para a processdo das sensagGes (Crary 2001, 39).
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Como sabemos, “Manucure” acarreta consigo uma forte componente griafica,
capaz de conciliar um “lirismo subjectivante com as palavras em liberdade” (Martins
1997, 282) e os caligramas de Apollinaire (Woll 1968, 163).

Tanto o aparato tipografico de algumas pecas como a célebre expressao pes-
soana de blague “semi-futurista” tendem a fixar “Manucure” no campo das relagGes
com o Futurismo.*® No entanto, importa sublinhar que existem aspectos da producdo
cubista (a que o préprio Mario de Sa-Carneiro ndo se mostra indiferente na correspon-
déncia) capazes de elucidar a leitura do poema. Em causa, esta o universo dos anun-
cios de jornal e de marcas, como aquela que se pode ver, em stencil, numa tela de
Picasso (Fig. 57): “Cubismo: julguei em verdade que tivesse desaparecido com a guer-
ra: tanto mais que certos jornais diziam que os cubos do caldo (bouillon kub) e da pin-
tura eram boches” (Sa-Carneiro 2001 [1915], 186).

Numa montagem tipografica, precedida de uma estrofe que apelava a estética
futurista dos anuncios, |&-se, em destaque, “LE BOUILLON KUB”. Abaixo, “VIN DESILES”
é acompanhado pela mao que aponta (idéntica a do Manifesto Anti-Dantas e aquela

187

inserida no titulo de Parto da Viola).”" Quatro linhas abaixo, |é-se “LEs PARFUMS DE

coTyY”... 1%

Podera a obra de Amadeo reunir estas caracteristicas, ou seja, incorporar a
mesa de café, tratar momentos distintos da sensagdo — representar simultaneamente
um detalhe onde a atencdo se foca e uma multiplicidade de estimulos —, manifestar
interesse pela “mdgica teatral da atmosfera” e pelo mundo da publicidade?

E dificil encontrar mesas em Amadeo de Souza-Cardoso. Apenas recuando a
1910, a uma natureza-morta do Centro de Arte Moderna (Fig. 58), onde os objectos se

depdem nitidamente nela. E ainda mais dificil encontrar mesas de café e o jogo de pla-

186

n, u

Eduardo Lourengo confere outro sentido a blague de “Manucure”: “a blague de “Manicure” é mais
do que pura “blague” e os gritos da “Ode Maritima” outra coisa que simples onomatopeia. Representam
com toda a consciéncia a tentativa de forgar a linguagem a ultrapassar os seus recursos “naturais” de
significacdo para a converter em coisa significativa de uma matéria e matéria por sua vez de uma nova
significacdo. A palavra quer ganhar o estatuto de dpera — musica, plastica e libreto.” (Lourengo 1987
[1955], 59).

87 Sobre a m3o no titulo de Parto da Viola, leia-se o sub-capitulo 3.4.

188 ;. . . . . e zas
A proposito dos anuncios nas colagens de Picasso, confrontem-se as perspectivas semiética (Krauss

1998) e sdcio-politica (Cottington 1998).
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nos verticais (dado pelo papel de parede que alude a colocacdo do quadro) e horizon-
tais (da mesa de café, da mesa da natureza-morta) observado por Christine Poggi nas

189 Mas, mesmo sem mesa, Amadeo faz circular

colagens de Picasso (Poggi 1993).
objectos que poderiam estar nela reunidos: copos, instrumentos, frutos, pegas de
artesanato e bonecas. Comparadas com K4 O Quadrado Azul e Louga de Barcelos, de
Eduardo Viana (Figs. 59 e 60), as composicGes de Amadeo tendem a perder a sugestdo
da mesa e da cortina para acentuar a fragmentacdo dos objectos e a indefinicdo dos
espacos,’”® mas talvez seja excessivo conjecturar se esta tendéncia para a perda dos
espacos e a fixacdo em determinados objectos comungam da mesma consciéncia do
centro e da periferia éptica com que Jonathan Crary aborda a obra de Cézanne (Crary
2001, 282-359).1%*

Parto da Viola joga com areas indefinidas brancas (por vezes, halos do instru-

mento), inUmeras “distrac¢cGes” (ecos do instrumento, pecas de artesanato, a boneca,

figuras geométricas, grelhas) e aquela “focagem” que nos leva a supor que o olhar se

189 “While the canvas is the literal support of Picasso’s picture, the table is the figurative support of the
still life objects that rest upon it; by framing his table, Picasso drew a parallel between these two,
equally metaphorical supports or grounds of his art. The curtain loop and tassel, referring to the tradi-
tional notion of the canvas as transparent vertical plane, hovers like a discarded talisman in the upper
corners of these opaque pictures. The table edge/frame, referring to the alternative, modernist concept
of the work of art as material object occupying a horizontal plane, also appears in fragmentary form.”
(Poggi 1993, 66). Leia-se a associagdo mais vasta que Poggi estabelece entre o quadro e a mesa (Poggi
1993, 59-88).

1% Nesse ponto, Amadeo parece aproximar-se das consideragdes de Fernando Alvarenga sobre Pessoa:
“Caminha-se (...) para a eliminagdo do espaco, isto é, para a ndo necessidade artistica de um lugar onde
situar os objectos, os assuntos, o “tempo” no fim de contas.” (Alvarenga 1984, 67).

191 Segundo o autor, as Ultimas fases da obra de Cézanne sdo afectadas pela compreensdo das destabili-
zagOes implicadas na visdo (as deslocagGes necessarias do olhar para fixar os objectos, as areas vagas)
gue contrariam um entendimento unificado e uniformemente definido do campo visual (Crary 2001,
301). Nas suas palavras: “Scientific research in the late nineteenth century confirmed what had always
been available to naive observation, now systematized for the first time into a comprehensive account
of human perception: the disjunct nature of the visual field, in both a physiological and a subjective
sense. Empirical studies showed that the central area of the retina — the fovea — was tightly packed with
photoreceptor cells, whereas the peripheral areas of the retina had a much sparser distribution of them.
This small foveal area gave the greatest detail and most acute color vision, while the larger peripheral or
fringe areas provided only vague, indistinct, or even distorted impressions with little clarity or color. The
periphery was, however, highly sensitive to movement. By the 1850’s scientists were attempting to
determine the capacities of the retina in terms of zones of varying sensitivity. After several centuries
during which the visual field was conceived to be like a conal section of homogeneous clarity and range,
the notion now developed that most of what we saw at any given moment hovered in an irreducible
vagueness, in which a reading of space or distance was not possible.” (Crary 2001, 290).
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concentra na viola, dela parte para um percurso pelos outros signos. Se preferirmos
uma traducdo mais literal da focagem retiniana, talvez uma fotografia que distingue
claramente um elemento mais préximo focado e um elemento mais distante desfoca-
do ou vice-versa sirva melhor esse propésito. E este quadro, como noutros quadros de
Amadeo onde figurariam putativos objectos de mesa (Fig. 42), ndo representa indicios
do contexto do café onde Sa-Carneiro se situa, ainda que o café de Sa-Carneiro acolha
multiplos planos “brumosos, desviados ou obliquos”, flechas, discos (talvez ecoando os
discos simultaneos), triangulos, hélices, esferas, vértices, mesas que se convertem em
quadrados e losangos, e numa enumeragdo cadtica que se poderia transferir para os
fundos de Amadeo. Aquilo que os seus quadros ndo devolvem é um apontamento das
mesas de café, ou da palhinha das cadeiras,'®* ou do empregado que deixa cair a ban-
deja e permite regressar ao espago do café depois de uma série de divaga¢oes (que
vdo desde a critica republicana aos entusiasmos geométricos, aéreos, sonoros, alfabé-
ticos, graficos, jornalisticos, publicitarios e mercantis).

Embora Amadeo de Souza-Cardoso ndo pareca fornecer pistas da mesa de café,
ndo se identificando, deste modo, com algumas colagens de Picasso e com a obra de
Sa-Carneiro, a reunido de varios objectos aparentemente dispares (que leva José-

Augusto Franca a equacionar um nonsense proto-DADA)193

pode remeter para as
mesas da natureza-morta (sendo ai pertinentes as séries dedicadas aos instrumentos
musicais onde surgem frutos), ou para uma montagem analoga aquela que Georges
Didi-Huberman viu nos processos do Atlas Mnemosyne de Aby Warburg. Segundo Didi-

Huberman:

A desordem so é desrazao para quem se negue a pensar, a respeitar, a acom-
panhar de certo modo a fragmentacdo do mundo. A mesa seria, entdo, um
lugar privilegiado para reunir e apresentar essa fragmentacdo. Para afirmar o
seu valor fundador e operatério, ou seja, a possibilidade, sempre aberta, de se
modificar, de produzir uma nova configuracdo. Assim, cada mesa consagraria, a
sua maneira, a reparticdo das coisas: a sua vocagdao para serem dissociadas e

logo redistribuidas. (Didi-Huberman 2013, 49-50).

192 Material usado na célebre colagem de Picasso Natureza-Morta com Palhinha de Cadeira, 1912.
% Quest3o desenvolvida no sub-capitulo 3.3.
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Como vimos anteriormente, as mesas de S3-Carneiro ganham asas para circular
no ar “onde ondeia tudo”.'®* Talvez seja possivel considerar que uma série de raios
diagonais que atravessam algumas telas de Amadeo datadas de 1913 (Figs. 61 e 62) se
assumem como sugestdes atmosféricas, proporcionando grandes exercicios formais,
em contraste com escassas indicacdes figurativas. E uma hipdtese que n3o se afasta
muito dos padroes futuristas (Fig. 63), que exploram o dinamismo da velocidade e do

som através da linha.'® Existe, para além dessa possibilidade, um interesse no escritor

e no pintor pelo fumo (igualmente aéreo) do cigarro. Em Cinco Horas, lemos:

(E se acaso em minha frente
Uma linda mulher brilha,
O fumo da cigarrilha

Vai beija-la, claramente...). (54-Carneiro 2010 [1915], 98)

Os quadros onde aparecem boquilhas (Figs. 64-66) ndo formam uma série tdo
vasta como a dos instrumentos musicais, mas ja permitem vislumbrar trés tipos de
relacdo entre a boquilha e o fumo. Enquanto em Luto cabeca boquilha (Fig. 64) o
fumo se dilui no fundo de cor idéntica, ele parece estar ausente em (Fumador de
boquilha cabega) (Fig. 65). Ai impera uma decomposicdo linear do rosto do fumador.
A boquilha torna-se parte integrante de um esquema vermelho, sem emitir a neblina
gue se via no quadro anterior e em Titulo desconhecido (Retrato de Médico) (Fig. 66).
Nesse ultimo quadro, a boquilha rima com o estetoscdpio, acentuando um jogo de

1% 0 fumo,

articulacdes e de varas que intersectam uma série de figuras de Amadeo.
apesar de perceptivel, como em Luto cabeca boquilha, ndo se camufla num fundo
onde paira o cheiro do tabaco e um sentimento de luto, dado por uma paleta sombria

gue pouco se coaduna com as cores de Amadeo. A neblina do cigarro do médico eleva-

194 s . . . 7. .
A “mdgica teatral da atmosfera” fixada no caligrama de “Manucure” merece um comentdrio elogioso

de Eduardo Lourengo (Lourengo 1987 [1955], 59). Este fascinio pelo ar sera, posteriormente, desenvol-
vida (e criticada) por Dieter Woll (Woll 1968, 162-164).

1% A voz e outros sons também podem entrar nesta poética do Ar. Nesse sentido, afiguram-se pertinen-
tes os poemas “Certa voz na noite, ruivamente...” e “Nossa Senhora de Paris”, para além de inUmeras
sinestesias, como aquela de “Partida”, em que a cor se transforma em som e aroma.

% para um aprofundamento desta questdo, leia-se o sub-capitulo 3.3.
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se até criar um pequeno espaco de indefinicdo que diverge da demarcagdo de campos
cromaticos uniformes dos livros. Ao libertar-se dos constrangimentos do contorno e da
figura (ainda que brote da sua respiracao), este fumo gera um cromatismo indefinido

gue pode ensaiar as potencialidades da nuvem, no entendimento de Hubert Damisch:

le nuage, s'il fournit a la réverie, a I'imagination, un support privilégié, ce n’est
pas, semble-t-il, par son contour, mais bien au contraire par ce qui, en lui, con-
tredit a l'ordre de la délinéation et ressortit a celui du matériau, de la
« matiére » en tant qu’elle aspire a la « forme » ; et c’est a ce titre qu’il peut

paraitre fournir un index du style « vaporeux » (Damisch 1972, 55)

E dificil extrair do cigarro de Amadeo 0 movimento que vai do sujeito poético a
mulher que brilha, passo que parece ecoar o conhecido problema de comunicagdao
entre o EU e o OUTRO formulado na ponte do poema “7” (Martins 1997, 248-249). Mas
o pintor acrescenta, na representa¢do de uma figura a fumar (em contexto de luto,
proporcionando um exercicio da linha, ou um esbatimento do campo cromatico), uma
relacdo com a atmosfera para além da auditiva e da olfactiva que as inscricbes das

notas (LA, SOL) e ou do perfume (COTY) nos ofereciam.*®’

197 ~ . ~ . ~ ; oL eps . .
A relagdo entre a dispersdo e a comunicagdo “aérea”, possibilitada pela telefonia sem fios (T.S.F.,

inscricdo que também consta num dos Ultimos quadros de Amadeo — Fig. __), é desenvolvida por Ricar-
do Vasconcelos. Como o autor bem elucida: “As early as 1910 Sa-Carneiro expresses his fascination for
the communication possibilities that the telegraphy allows, since it can link together distant spaces, such
as the referred Paris and Belgrade. At that moment, the poetic subject tells us that in “the cables every-
thing circulates”, a perception that, as we saw in “Manucure”, is later corrected by the notion that “It’s
in the air that everything undulates! It’s there that everything exists!” and that it is directly influenced
by the author’s presence in Paris, his growing familiarity with the development of the T.S.F. and the
exposure to the artistic and social anxiety regarding the uses and symbolism of the Eiffel Tower.” (Vas-
concelos 2013, 149-150). Ainda a propdsito do Ar, leia-se (Martins 1997, 285-286).
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Um capitulo dedicado a Amadeo de Souza-Cardoso e Mario de Sa-Carneiro ndo
poderia terminar sem um comentdrio a Coty, cuja inscricdo tera muito provavelmente
estimulado a leitura de Rui-Mdario Gongalves que fez comunicar os dois artistas (Gon-
calves 1988, 88; 2007, 27-28; 2011, 104-108).*%®

A referéncia a marca de perfume, bem como a representacdo de flores (entre
as quais se distinguem as tulipas inseridas em cartas de jogo ou em papier collés) evo-
cam sensacoes olfactivas, “ondulando no ar”. A marca retoma os anuncios que se liam
em Sa-Carneiro (Bouillon Kub, Pastilles Valda, Huntley & Palmers, etc.) e que, como ja
referimos, também perpassam as colagens de Picasso (dando azo a comentarios sobre

19 Em Amadeo, a marca de [ampadas “Wotan”, men-

a sua posicado face a Mallarmé).
cionada noutras telas (Fig. 31), continua essa via.’®

A fragmentacdo laborada nos ultimos quadros de Amadeo agudiza-se na trama
de Coty, povoado por espelhos partidos, um nu feminino truncado, uma grelha colori-
da, flores, teias de aranha, cartas de jogo, a sugestao de uma janela, ao fundo. Intensi-
ficam-se também as texturas (mais areadas), e vemos colagens de objectos verdadei-
ros colados (espelhos, missangas?, ganchos).

Para além da leitura de Joana Cunha Leal, que trouxe para Coty uma encenacao
da prostituicdo analoga as de Olympia e Nana, de Manet, e Les Demoiselles d’Avignon,
de Picasso (Leal 2010; Leal 2010, 148), é possivel considerar uma afinidade com o

291 0 interesse pela moda feminina (“Eu

poema “Feminina”, de Mario de Sa-Carneiro.
queria ser mulher para passar o dia inteiro / A falar de modas e a fazer “potins” — mui-
to entretida”), o gesto de “agucar os seios ao espelho”, e de desejar muitos amantes

(tendo em conta a identificacdo de um homem a fumar avancada por Joana Cunha

198 . / 7 . /
Leiam-se, também, os comentdrios de José-Augusto Franga e de Joana Cunha Leal sobre o mesmo

quadro (Franga 1986 [1957], 127-128; Leal 2010; Leal 2010, 148).

%9 5obre esta guestdo, leia-se (Cottington 1998, 134-143; Krauss 1998, 35-37, 75-78).

200 Signo identificado por Joana Cunha Leal (2010, 152, 155; Leal 2012, 123). Enquanto em Caixa Regis-
tadora se entrevé a inscrigdo verbal da marca, em Entrada, Amadeo representa a lampada, que remete
para o catadlogo Wotan. Consulte-se a documentagdo publicada (Alfaro 2007, 278).

! Tanto a moda feminina, como um cenario de prostituicdo sdo equacionados na interpretagdo de

Rosalind Krauss de Au Bon Marché, de Picasso (Fig. 66) (Krauss 1998, 57-59).
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Leal)?®® s3o facilmente concilidveis com os signos de Coty (o perfume, as missangas, 0s
ganchos, os seios, os espelhos, e a subtil presenca masculina). Através do cotejo com
“Feminina”, activa-se a potencialidade narrativa adiantada na tela de Amadeo (Leal
2010; Leal 2010, 148).

Este poema, guardado na correspondéncia trocada com Pessoa (Martins 2010,
663), so foi publicado apds a morte de Amadeo de Souza-Cardoso. Por isso, o ultimo
confronto assenta, desde logo, numa montagem que escapa a uma apropriagao do

pintor.

292 “Na malha apertada dos planos que se intersectam no canto superior direito é possivel discernir
ainda o perfil e a mdo de um homem a fumar.” (Leal 2010). Esta sugestdo do fumador, ndo tdo evidente
como aquelas supra mencionadas, pode contribuir também para a nossa inscri¢cdao do fumo na vertente
atmosférica que tanto entusiasma Sa-Carneiro.
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3.3 AMADEO E SANTA-RITA

“E o0 eco onde sonhei-me
Esquece do meu ouvido.”

(Pessoa 1990 [1922], 44)

“Os meus olhos sao holofotes a policiar o infinito”

(Negreiros 2002 [1917], 73)

Em 1983 e 1984, eram publicadas duas edi¢Oes das provas de pagina de Orpheu
3: a da Nova Renascenca, fac-similada, que contava com o prefacio de José Augusto
Seabra (Seabra 1983); e a da Atica, que fechava um projecto de publicacdes da revista
iniciado nos anos 50 (Galhoz 1959; Galhoz 1976) e apresentava, no prefacio de Arnaldo
Saraiva, uma contextualizacdo versando a histéria das provas (durante largos anos
desaparecidas) e a sua qualidade textual (Saraiva 1984). Os projectos da capa e os
hors-textes de Amadeo de Souza-Cardoso ndo escaparam as preocupacoes de Arnaldo
Saraiva, que, perante a auséncia de comprovacdo das obras destinadas a revista,?*
optou por ndo incluir reproducdes de quadros na sua edi¢cdo. A capa seguia o design
iconico do segundo numero, exibindo um gigante “3” destacado de um fundo preto. A
capa da Nova Renascenca revelava um desenho de Amadeo de Souza-Cardoso, datavel
de 1916 (Fig A, Fig. B) e deslocado da vertical para a horizontal... A presenca de Ama-
deo, que ndo chegava a ser mencionada no prefacio de José Augusto Seabra, via-se

assinalada com uma ousada referéncia capaz de arriscar a integracdo de um “hors-

texte” ndo documentado... Que motivo poderia presidir a escolha daquele desenho?

2% Arnaldo Saraiva remete para as reprodugGes de quadros de Amadeo na posse de Almada. (Negreiros

1965, 12; Saraiva 1984, VII).
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3k 3k %k %k %

José-Augusto Franca foi o primeiro a detectar contaminagdes de Santa-Rita na
obra de Amadeo. Uma delas envolve o titulo Arabesco Dindmico — REAL... (Fig. 70), “a
maneira dos titulos futuristas que Santa-Rita empregava nas paginas do Orpheu”’
(Franca 1986 [1957], 106). A posterior interpretacdo de Franca ajuda a aplicar a ima-

gem a relacdo que encontrava no titulo:

Arabesco dindmico (...) permite ler, no dinamismo mecanizado da composicdo,
uma das figuras de Mdsicos, de pé, o braco alongando-se no violino que toca,
tendo a outra desaparecido para deixar lugar a uma acumulacdo de elementos
mecanicos, fios e bielas articuladas que enredam a propria figura restada.

(...) O mundo da maquina domina o conjunto, os seus angulos duros, as suas
ligacOes rigidas e brutais entram no vago aspecto do robot, que a figura apre-
senta, contra um fundo expressionista que se diria ser gerado nas duas telas

aproximaveis.” (Franca 1986 [1957], 106).

E, sobretudo, nestas articulacdes da figura humana (ou do instrumento musi-
cal) com uma rede de tubos e fios veiculadores de um cendario mecanico e industrial,
ou sugestivos de um tipo de manipulacdo utilizada no teatro de marionetas (apontan-
do, nesse caso, para registos vernaculares e tradicionais que também se podem rela-

204 gue se estreitam as possiveis relacées entre Amadeo e San-

cionar com o futurismo),
ta-Rita.

Fernando Rosa Dias, que os comparou ao nivel do primitivismo, da figuragdo
(Dias 2011, 95) e da performance (Dias 2011, 102-103), distinguiu os seus modos de
tratar a relacdo da figura com as engrenagens: enquanto, em Amadeo, essa “articula-

¢do” seria “puramente plastica”, Santa-Rita proporcionaria uma “transformacdo do

2% par Impar 1 2 1 (Fig. 71) aparenta uma fragilidade e desarticulagio de movimentos que, associadas as
varas que o intersectam, sugerem a acgdo sobre um objecto inanimado. A marioneta, estando sujeita a
manipulagdo por vérias, pode adequar-se a esta figura. Outro exemplo curioso neste universo de Ama-
deo é o retrato de um médico (c. 1917) que aproveita, inteligentemente, o estetoscépio, relembrando a
intersec¢do da vara no ouvido de Par impar 1 2 1 (Franca 1986 [1957], 104). Sobre a relag3o entre a
marioneta e o modernismo, leia-se (Segel 1995).
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organico em esquema cibernético”, num “esquema conceptual” em que “a pintura se
tornaria motivo de um irdnico projecto mecanico” (Dias 2011, 97).

Sem excluir as preocupacoes plasticas de Amadeo, notdrias na delicadeza da
aguada e na complexidade dos mecanismos dos seus desenhos de 1916 (Figs. 68-69)2°
guando confrontados com os hors-textes de Santa-Rita publicados na Orpheu 2 (Figs.
72-75), importa perguntar se o pintor, no seu corpus de esquemas, ultrapassa ou ndo o
aspecto estritamente formal. Mais: sera que as suas conexdes se resumem a exercicios

de forca sobre as figuras representadas? Poderdo elas fornecer pistas sobre o seu posi-

cionamento e a sua leitura das vanguardas?

Observemos o mesmo quadro que se exibia em Fernando Pessoa: Plural como

298 enfor-

o Universo (Fig. 1). Uma guitarra descentralizada (Franca 1986 [1957], 122)
ma-se de planos bidimensionais®®’ sobrepostos e uniformemente coloridos. A frag-
mentacdo de Parto da Viola sobrevive, trés discos simultdneos convertem-se em alvos
de insectos,?® outro, isento de transformacoes e ladeado por uma névoa branca, ins-
tala-se no canto inferior direito. Talvez reapareca metade de um disco camuflado no

tampo da guitarra, com uma proporc¢ao desequilibrada dos aros. Sem nos determos na

205 José-Augusto Francga identifica igualmente a proximidade entre estes desenhos e a obra de Santa-

Rita: “Sdo pequenas folhas de pouco mais de 20 por 12 ou 14 centimetros e [com]pGem curiosas maqui-
nas de fun¢do indeterminada, como uma anedota famosa atribuida a Santa-Rita, que desenhava para
espectadores abismados, numa mesa d’ A Brasileira, uma sequéncia de elementos mecanicos imbrinca-
dos obsessivamente, a maquina maravilhosa, que respondendo a sacramental pergunta [da a]ssiténcia,
misteriosamente declarava ndo se saber ainda que serventia havia de ter... S6 a logica do agenciamento
formal evidentemente conta no processo criativo, na harmonia dos elementos, no equilibrio da compo-
sicdo — e, nestes dois desenhos tomados como exemplo, a articulagdo das formas é notavel.” (Franga
1986 [1957], 108).

206 José-Augusto Franca define a sua filiagdo em Parto da Viola: “O Parto da Viola, ainda exposto em
1916, como ponto extremo das pesquisas até entdo conduzidas, leva a trés composi¢Ges altamente
coloridas [Fig. K, Titulo Desconhecido (TSF) e Titulo Desconhecido (Entrada), de 1917 — Figs. L e M] em
gue o motivo principal é ainda o instrumento — mas agora deslocado do meio do campo figurativo, a ele
ligado por um sistema coerente de elementos, nele se desmultiplicando em imagens sucessivas ou nele
apenas se compondo, elemento entre outros, de idéntica importancia figurativa.” (Franga 1986 [1957],
122).

297 Tratamento distinto de Parto da Viola, que revela, nalguns contornos, um tratamento ilusionista, ou
seja, uma representagdo tridimensional do instrumento.

2% Sobre a apropriacdo dos discos simultaneistas por Amadeo, leia-se (Franga 1986 [1957], 139-141) e a
revisdo historiografica de Joana Cunha Leal e de Mariana Pinto dos Santos, que se desenvolvem em
torno da representagdo, combatendo as ideias de “atraso” (Santos 2011, 235-236) e “falha” no enten-
dimento da teoria de Robert Delaunay na obra de Amadeo (Leal 2012, 111-121; Leal 2013, 6-11).
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inscricdo “LA”, nem nas areas, maioritariamente rectangulares, onde se ensaiam cam-
pos de cor e de texturas, nem nalgumas névoas do fundo (donde emergem numeros
em stencil ou discos), concentremo-nos nas figuras que mais se destacam — a guitarra,
a mascara e as varas que as ligam.

A guitarra e a mascara ndao sdo os Unicos elementos intersectados por essas
varas. Num segundo plano, a direita, vislumbram-se varias ligacdes entre formas que
assimilamos como abstractas, devido a uma miriade de sobreposicdes. Mas o modo
como uma vara atinge a guitarra (do lado esquerdo) atrai particularmente o olhar.
Causa uma ferida, escorre sangue da viola (com gotas bem discerniveis e capazes de

209 Rui-Mério Gon-

rimar com o escorrimento de tinta branca na area verde, paralela).
calves interpretou essa ferida como uma critica a O Fado, de Malhoa, possivelmente

associando a ferida do instrumento a dor que motiva o fado:

Numa pintura de 1917, Amadeo representa (...) letras, émbolos, alavancas e
uma vara metalica espetada numa viola... que sangra! De algum modo, este
qguadro constitui uma réplica a O Fado, de Malhoa, que obteve de novo grande
sucesso, no mesmo ano em que o futurismo era mais explicitamente langado

em Portugal. E os futuristas eram contra o fado triste. (Gongalves 2006, 27).

Embora seja dificil encontrar outros signos além da viola capazes de estabelecer
um didlogo com o quadro de Malhoa, esta via ndo se incompatibiliza com a leitura que
se pretende desenvolver; reforca antes a polissemia da obra.

Tanto o braco, inserido na propria guitarra, como o sangue parecem remeter,
novamente, para o animismo dos instrumentos em Amadeo (Franca 1986 [1957], 114).
Uma das pegas que esta tela acrescenta é uma relagdao entre a guitarra e a mascara
africana, uma associagao que ndo se encontra noutras obras — existem séries demarca-
das de instrumentos (onde podem surgir motivos populares e fragmentos geométricos)

210

e séries de mascaras ou de cabecas.” Um olhar atento identifica, ainda, outras fragili-

2% No primeiro capitulo (“Parto da Viola para Orpheu”), essa porgdo de tinta que culmina numa gota
cristalizada prestou-se a um comentario sobre a transi¢cdo de estados (liquido, gasoso, sélido) nas pro-
postas sinestésicas de Fernando Pessoa e Mdrio de Sa-Carneiro.

20 sobre as cabegas e as mascaras de Amadeo, leia-se (Dias 2011, 51-87). Sobre a relagdo de Amadeo

com Rimbaud numa mascara, leia-se o segundo capitulo (“Orpheu entre Almada e Pessoa”).
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dades na guitarra: apesar de Amadeo investir num tratamento uniforme da cor (imune
a qualquer sombreado) nas superficies que compdem a guitarra, a boca vé-se rodeada
por uma sombra azul que afecta a definicdo do contorno do buraco. Quanto mais se
observa, mais o apontamento azul deixa de sugerir uma sombra para insinuar uma
debilidade do material. Ganha mais forca a hipétese de Amadeo se apropriar das gui-
tarras de papel de Picasso (Fig. 76), preenchendo-as com cor, atribuindo-lhes caracte-
risticas anatdmicas (uma mado e um braco humanos) e fisioldgicas (dadas pelo sangue
em didlogo com a tinta branca, como que exibindo o significado e o significante em dois
espacos da tela) e estabelecendo uma relagdo, mediada por uma vara, com uma mas-
cara africana.

Este passo de associar a guitarra de papel (agora colorida e “humanizada”) a
mascara africana ndo se distancia muito das teorias de Daniel-Henry Kahnweiler e da
leitura que Yve-Alain Bois faz de Kahnweiler. Por outras palavras, esta ligacdo que
Amadeo faz “conectar” aproxima-se das afirmacGes do galerista de Picasso e Braque
(Kahnweiler 1949 [1920]) e da leitura do historiador de arte da October, que ird apro-
fundar a niveis exponenciais as afinidades saussurianas nos escritos de Kahnweiler (Bois
1987), de que o contacto com a mascara africana, nomeadamente com a mascara Gre-
bo (Fig. 77), traduziu-se numa mudanca importantissima para Picasso particularmente
visivel nas suas guitarras de papel de 1912 e “coincidente” com o fim do cubismo anali-
tico (Bois 1987, 53). Em causa estaria uma apropriacdo da escultura africana capaz de
compreender a substituicdo da modelacdo (Bois 1987, 45) pela monta-
gemy/sobreposicdo de planos bidimensionais e o recurso a um leque de signos que, iso-
lados, ndo reproduzem mimeticamente os tragos faciais, mas podem substitui-los,

representa-los:

As Kahnweiler understood Picasso became aware, more specifically, of the dif-
ferential nature of the sign, of its value: the plastic sign/eye’s value as a mark
on an unmarked ground, within a system that regulates its use (to recall Kahn-
weiler’s text, “The Grebo mask bore testemony to the conception, in all its
purity, that art aims at the creation of signs. The human face ‘seen’, or rather
‘read’, does not coincide at all with the details of the sign, whose details,

moreover, would have no significance if isolated”). The traditional anatomic
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synthax can be set aside entirely because the sign’s positive value as a seman-
tic mark, “which depends on [the] presence or absence of a neighboring term”
and which allows its Exchange, can be produced by any operation. Hence,
Picasso’s continous exploration of the immense mutability of signs at the heart
of the same system of values: the mouth can undergo a rotation of 902 and
surge forward from the face (...) or it can be multiplied according to a meta-

phoric play founded on the exchange of signs. (Bois 1987, 52-53).

Outra luz se pode lancar sobre este quadro, assim que nos confrontamos com
algumas construcdes espaciais de Picasso. Uma composi¢cdo de 1913 (Fig. 78) mostra
uma guitarra verdadeira ligada as maos e bracos (de cartdo ou de jornal) que saem da
tela/parede onde se esboga o resto do corpo; outros objectos reais — uma mesa e uma
garrafa — enformam igualmente a cena de Construction au joueur de guitarre.

Amadeo cita a guitarra de cartdo, a sua relagdo com a mdascara africana e pare-
ce, ainda, incorporar, na propria guitarra, o braco do musico, que na composi¢do no
atelier de Picasso, estabelecia a ligacdo entre o homem e o instrumento. Ndo sé a cita-
¢do, como a escolha destes elementos mapeados de uma forma bastante clara suge-
rem um comentario em que varias frentes se interligam. Quando a compreensdo do
repositorio “lexical” da mascara (os seus buracos, botdes, circulos, discos) transita para
o instrumento, é possivel diagnosticar olhos nas guitarras e violinos de Amadeo, avan-
¢ando, deste modo, hipdteses de animismo dos objectos. Os membros e o corpo
humano, ainda distintos do instrumento musical na composicdo de Picasso, fundem-se
em Amadeo.

A ferida da guitarra possibilita, também, um comentario sobre a efemeridade
do papel. Na verdade, algumas desta composicGes espaciais em cartdo, como a ja refe-
rida Construction au joueur de guitarre (Fig. 78), ndo sobreviveram.

Se assumirmos que este quadro pode alimentar um discurso e um conhecimen-
to privilegiado do cubismo (na medida em que estas composicoes estariam confinadas
aos ateliers de Picasso e Braque), ndo significa que se torne uma ilustracdo da teoria
acima exposta, algo que acabaria por fixar o seu significado. Vista deste angulo, esta
tela de titulo de desconhecido (e sem uma inscricdao que facilite a designacdo, como

ocorre em Entrada) pode elencar as relagées que Amadeo extrai das vanguardas, neste
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caso, do cubismo, e ajudar a entender a sua posicdo: assente numa explosdo cromatica

e na fusdo do humano com o objecto.

Este desvio ndo se trata unicamente de uma alternativa a perspectiva de Fer-
nando Rosa Dias sobre a “articulacdo como aspecto puramente plastico” na obra de
Amadeo (Dias 2011, 97). Além de entender que as articulagGes em Amadeo extrava-

! a relagio

sam os dominios formais e potenciam um comentdrio sobre a pintura,*
entre o instrumento (ou signos musicais) e o corpo humano parece estar igualmente
em jogo na obra de Santa-Rita.

Ainda que a autoria da tela Cabeca (Fig. 79) seja frequentemente questiona-
da,**? n3o deve ser excluida deste trajecto. Fernando Rosa Dias conjugou, na sua leitu-
ra, um “dinamismo eliptico cubista” e uma “gramatica futurista” (Dias 2011, 94) com
reminiscéncias da mascara negra, eco de um “primitivismo a que Santa-Rita chega, ndo
premeditadamente”, contrastando com Amadeo, que parte do mesmo movimento
para outras vias (Dias 2011, 95).%** 0 “s” alongado inscrito no queixo do rosto aproxi-
ma-se do buraco “f” de um instrumento de corda friccionada. Talvez Santa-Rita jogue
com essa ambiguidade, ndo representando o “f” detalhadamente. Ndo iremos desen-
volver a aplicagcdo matematica na pintura de Santa-Rita além de mencionar os seus
titulos, integrando sinais de multiplicacdo articulados com referéncias explicitas de
“interseccionismo plastico”, aspecto que levou José-Augusto Franca a identificar ecos
pessoanos (Franca 1991 [1979], 23).

Se o signo musical for viavel, esta tela ndo esta longe da simbiose entre o

humano e o instrumento que Amadeo parece ter extraido das guitarras de papel de

> Torna-se pertinente, para esta questdo, o modo como Joana Cunha Leal deu a ver a distancia critica
de Amadeo face ao discos de Delaunay e aos papiers-collés de Picasso (Leal 2010; Leal 2012; Leal 2013;
Leal 2014). Embora seja forgado aplicar a Amadeo a sentenca de morte dos “ismos” e os niveis de ironia
que caracterizam as intervengdes de Eduardo Batarda, talvez sugira uma sentenga de morte da guitarra
de papel, a partida, fragil. Em Gltima analise, o comentario a pintura através da pintura pode ser um
traco comum a Amadeo e Batarda. (Santos 2011)

12 A autoria da Cabega, de 1912, foi recentemente debatida no workshop do projecto “Crossing Bor-
ders” (MNAC — 29 de Setembro de 2014).

213 Igualmente pertinentes sdo as suas consideragdes sobre o movimento da forma “de dentro para
fora”: “em Santa-Rita os elementos parecem sair de dentro da prépria cabega-forma-organica. (...) San-
ta-Rita ndo pretendeu um movimento do objecto na superficie do quadro, mas do objecto como massa

organica que se abre para a superficie.” (Dias 2011, 95).
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Picasso e das mascaras Grebo. E esta circulacdo do “f” ndo se reduz, noutros exemplos
modernistas, as mascaras. A célebre fotografia Le Violon d’Ingres, de Man Ray, (Fig. 80)
revela, ao contrario de Amadeo que introduz signos “humanizantes” nos instrumentos,
uma pequena intervengdo (quase uma tatuagem) de um signo musical no corpo

humano, retratado numa posicdo capaz de invocar a forma do instrumento.

Quando, no filme DEZ para CEM,** Amadeo de Souza-Cardoso desenha Lucie
(que se supbe ser, naquele argumento, o modelo biografico de COTY), o seu rosto
sofre uma série de transformacdes. Os olhos expandem-se e contraem até se reduzi-
rem a dois pontos, o rosto configura-se num rectangulo, as orelhas rematam trapézios
assimétricos, o cabelo recua para um rectangulo vermelho disposto na diagonal, a
boca torna-se um buraco num quadrado deslocado para a direita que se sobrepdem ao
rosto rectangular. A primeira interpretacdo desta sequéncia remete para Vida dos Ins-
trumentos, de Amadeo (Fig. 17). Nessa tela, justapdem-se varias superficies da guitar-
ra. Num desses corpos que enformam a guitarra, um quadrado azul escuro (quase um
anexo) apresenta um circulo com um ponto, que parece dar esbocar um olho. A inte-
raccao desse “olho” com o buraco da guitarra (que ndo sofre qualquer intervencdo
“animista”) traca um rosto — os olhos e a boca. Contudo, uma visualiza¢do alternada
com a revista Orpheu, da-nos outra resposta. O rosto de Amadeo n3do se transforma
em Vida dos Instrumentos — transforma-se num hors-texte de Santa-Rita.

Existem trés momentos-chave na transicdo: o rosto de Amadeo normal (Fig.
81); o rosto de Amadeo em metamorfose (mostrando deslocacdes dos tracos faciais
afins @ mascara africana — Fig. 82); e, finalmente, o rosto geometricamente sintetizado
gue coincide com Syntese geometral de uma cabega x infinito pldstico de ambiente x
transcendentalismo fisico (SENSIBILIDADE RADIOGRAPHICA), de Santa-Rita (Fig. V), e
gue relembra um instrumento musical, as sobreposicdes em jogo na guitarra de papel,
os animismos da boca e dos olhos. Novamente, pde-se a nu o instrumento musical, as
sobreposicoes das superficies bidimensionais que o compdem, o animismo da boca,
dos olhos, das orelhas. O animismo torna-se ainda mais clarificado pela passagem de

um rosto pela mascara até se fixar no instrumento.

2% Arte Republica: DEZ para CEM, realizado por Fernando Galrito et. al., 2010. Filme resultante de uma

parceria entre as Comemoragdes do Centendario da Republica e o Festival Monstra.
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Do mesmo modo que a pintura de Amadeo potencia, através das suas ligacGes
puramente visuais,”> um comentario sobre a mascara africana e a guitarra de papel,
esta curta de animacao foi capaz de captar a fusdo entre a mascara e o instrumento
em jogo em Picasso, Santa-Rita e Amadeo, relacdo pouco versada na historiografia da
arte portuguesa e contraditéria em José-Augusto Franga.216

A correspondéncia de Mario de S3-Carneiro testemunha a vontade de Santa-
Rita incluir hors-textes de Picasso em Orpheu. Sa-Carneiro e Pessoa reagiram com hos-
tilidade, na medida em que a proposta de Santa-Rita se desviava dos intuitos sensacio-
nistas da revista e receavam um alinhamento mais ortodoxo com o cubismo e o futu-
rismo, sem contar com outras animosidades de foro pessoal.217 A integracdo de foto-
grafias das guitarras de papel e das construcdes espaciais de Picasso revelar-se-ia coe-

rente com os hors-textes de Santa-Rita e com algumas obras de Amadeo.

Percebemos que a escolha de uma das edi¢cbes de Orpheu 3 compreende uma
relacdo entre Amadeo e Santa-Rita (ja assinalada por José-Augusto Franca e por Fer-
nando Rosa Dias) que passa pela relagdo com esquemas e varas, pelas engrenagens
gue se complexificam em desenhos de 1916 e em Arabesco Real..., de Amadeo. Vimos
também que a rede de associa¢des propostas por Amadeo pode ultrapassar uma
apreensdao puramente formal: é capaz de estabelecer uma relacdo entre a mdscara
africana e a guitarra (0 mesmo tipo de conexdo sugerida por Daniel-Henri Kahnweiler e
retomada por Yve Alain Bois), relevante para a compreensdao do animismo dos seus
instrumentos e de obras de Santa-Rita, como Cabeca e Sintese Geometral de uma

Cabeca. Resta perguntar, tal como se perguntou a obra de Amadeo de Souza-Cardoso,

2> Ao contrario de Parto da Viola, que orienta bastante pelo titulo, ou de qualquer obra de Amadeo que

contenha inscrigées verbais, este comentario ao cubismo faz-se com meios estritamente visuais.

?® Em Santa-Rita, sdo priveligiadas as antecipages proto-dadaistas (Franga 2009 [1974], 45), tal como
sucede na bibliografia sobre Amadeo (Franga 1986 [1957], 131; Franga 2009 [1974], 70; Gongalves 2006,
27). A relagdo com o cubismo revela-se contraditéria no discurso de Franga: ora os hors-textes “jogam
com férmulas mais cubistas do que futuristas” (Franga 2009 [1974], 45); ora “ndo tém nada que ver com
qualquer composicdo de tipo cubista e ainda menos futurista” (Franga 2004; 18).

17«0 Santa-Rita deveras é um grande magador. Estou farto de o aturar aqui com a questdo do Orfeu.
Hoje vai uma carta para vocé ler e que chegou hoje mesmo. Ai ja esta disposto a que vocé dirija inteira-
mente a revista: ele s6 tem interesse em publicar os seus bonecos e do Picasso.” Carta de Sa-Carneiro a
Pessoa, Paris, 2 de Outubro de 1915. (Sa-Carneiro 2001, 219). Este episddio é igualmente mencionado
por Fernando Rosa Dias (Dias 2011, 99-100).
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se os hors-textes de Santa-Rita poderiam dialogar com o Sensacionismo, ou se, pelo
contrario, interrompiam quatro vezes a leitura de Orpheu com esquemas completa-
mente alienados.

Pelo menos trés hors-textes de Orpheu 2 evidenciam, no seu aparente esquele-
to de giz, olhos convertidos em janelas e reforcados pelo titulo — “aparelho ocular +
sobreposicdo dindmica visual + reflexos de ambiente x luz” (Fig. 72);**® ouvidos, em
Compenetragdo estatica interior de uma cabeca... (Fig. 73); ouvidos e boca, na ja refe-
rida Sintese geometral de uma cabega (Fig. 74). Nestes esquemas, proximos de radio-

grafias com uma presenca curiosa do afia?*®

— instrumento de trabalho guardado no
estojo por ele igualmente referido (“estojo cientifico de uma cabec¢a”) -, Santa-Rita
destaca os 0rgdos sensoriais. Nao os realga com 0s mesmos processos observados por
Deleuze a propdsito de Francis Bacon, que intensifica os 6rgdos sensoriais num rosto

com carne:*2° “

o retrato de Isabel Rawsthorne faz surgir uma cabeca a que vém juntar-
se ovais e tracos que |lhe arregalam os olhos, incham as narinas, prolongam a boca,
mobilizam a pele.” (Deleuze 2011 [1981], 90-91). Os d6rgdos de Santa-Rita parecem
sobressair de um esqueleto. A sugestdo de uma orelha em Compenetragdo estatica
interior de uma cabec¢a contrasta a rugosidade do papel colado (simulando as sinuosi-
dades anatdmicas da orelha) com a simplicidade do desenho-esqueleto.

Aquilo que pode parecer uma inflexdo no confronto entre Amadeo e Santa-Rita
no contexto de Orpheu interliga-se: os signos que apontam para olhos, bocas e orelhas
ndo sé desempenham um papel crucial na captacdo de sensacdes (e por isso merecem

a comparagao com varios poemas de Orpheu), como definem os tragos faciais minimos

para esbocar uma cabeca, um rosto, uma mascara.

218 A relacdo entre visdo e janela equacionada no capitulo “Parto da Viola para Orpheu”.

% Em Titulo Desconhecido (Mdquina Registadora), Amadeo representa um brago composto por discos
simultaneos, sugerindo articulagdes (Leal 2013, 6-7), e os ossos de uma mdo que seguram uma nota. Na
conhecida entrevista ao jornal O Dia, o pintor citava, também, um excerto do “Manifesto Técnico da
Pintura Futurista” relativo ao Raio-X: “Depois da nossa mediunidade comparavel ao Raio X, quem pode
crer ainda na opacidade dos corpos?” (Alfaro 2007, 259).

220 Segundo Deleuze, corpo-carne na relagdo com o sistema nervoso é um dos pontos-chave da sensac¢do
e da figuracdo em Bacon e Cézanne: “A Figura é a forma sensivel na sua relagdo com a sensagdo; age de
modo imediato com o sistema nervoso, que é carne. Inversamente, a Forma abstracta dirige-se ao cére-

bro, age por intermédio do cérebro, mais aproximado ao 0sso.” (Deleuze 2011 [1981], 79).

93



3.4 AMADEO & ALMADA

“As galgas como setas deixaram nu o caminho.”

(Negreiros 1989 [1915], 54)

“quando Um Portuguez, genialmente do século XX,

desce da Europa, condoido da patria entrevada,

para Ihe dar o Parto da sua Intelligencia, a indiferenga espartilhada da
familia portugueza ainda ndo deslaga as maos de cima da barriga.”

(Negreiros 2006 [1916], 19)

Em 1984, o album XX Déssins de Amadeo de Souza-Cardoso serviu de base para uma
adaptacado literaria infantil intitulada Historias em Ponto de Contar (Torrado, Menéres
1984). Mas, antes desta ficcdo verbal em didlogo explicito com as pranchas do pintor,
outra prosa permitia um confronto subtil com a galeria de figuras e cenarios delinea-

dos em XX Déssins:

A amazona negra era bella como o sol e triste como o luar, e ninguem acredita
mas era pastora de galgas. Figura negra muito esguia, cypreste procurando
vaga na margem do caminho. Nas manhas de Outomno, frias como os degraus
do tanque, era Ella quem largava as galgas a lebre cinzenta, e a que a fildsse ja
sabia com quem dormia a sésta. E as galgas ja nem dormiam bem noutra almo-

fada. (Negreiros 1989 [1915], 54).

Se este excerto de “Sevres Partido” integrado em Frisos parece apenas uma

221

enumeracdo de signos da ficcdo amadiana, como a amazona negra (Fig. 84),”" os gal-

gos (Figs 85-87),°%* e a lebre (Figs. E e F), o fim do “quadro”?*® “Sévres Partido” conver-

2! Na apreciagdo de José-Augusto Franca, a Amazona negra dos desenhos de Amadeo “tem uma desa-
gradavel elegancia de formiga, no corpo da mulher, enquanto o cavalo apresenta uma estilizagdo subtil;
s o abrir enorme dos olhos da amazona da refinamento ao desenho.” (Franga 1986 [1957], 38). Maria
de Fatima Marinho viu na reiteragdo do negro indicios de morte em Frisos (Marinho 1998, 65).

222 P . «
Os galgos brancos ressurgirdo em Frisos — “Grande cagada na floresta — galgos brancos e amazonas

negras.” (Negreiros 1989 [1915], 57). Em K4 O Quadrado Azul, a apari¢do do galgo perde a contextuali-
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te, através da comparacdo, o corpo do animal em setas indicadoras da velocidade ou
sinalizadoras do caminho,’** operando de forma semelhante & de Amadeo em “Trois
Levriers Blancs” (Fig. C). No desenho, os dorsos arqueados dos galgos associados ao
perfil dos focinhos e das patas dianteiras projectam-se como langas (ou setas, mas na
sua significacdo de arma) durante a caca.’”

Almada soé tomaria contacto com a obra de Amadeo aquando dos preparativos

226

da exposicdo na Liga Naval, um ano apds a publicacdo de Frisos.”” Esta consonancia

zagdo da caca e distancia-se da paisagem de montanha que o circunda no célebre quadro de Amadeo de
1911: “Se a tua mae fosse viva ndo tinhas tu um galgo que te lambe as mdos. O galgo lambe-te as maos
por tua mae te ter morrido. Se tua mde ndo tivesse morrido com pena de te deixar o galgo ndo te lambia
as maos. Se tua mde ndo tivesse morrido antes de te fazer sentir o grande amor que ela sentia por ti ndo
tinhas tu um galgo que tem a mania de te lamber as maos. Se tua mae ndo se sufocasse no desejo de
querer por for¢a que tu soubesses, dentro dos teus 2 anos, que ela estoirava no excesso de uma paixdo
por ti ndo tinhas tu um galgo danado que te morde as canelas se 0 ndo deixas constantemente beijar-te
as mios. E que todo esse excesso de paixdo eternizou-se em transparéncia e foi-se adaptando pouco a
pouco no cérebro do teu galgo, elemento da vida mais préxima de ti. Mas ndo te creias feliz porque toda
essa raiva do teu galgo tem a consciéncia dos sentidos de tua mae. Essa massa fluida e indesagregavel
gue é toda a energia da paixdo de tua mae por ti tem a consciéncia de se ter acondicionado no cranio do
teu galgo. Por isso tua mde tem a maldigdo de assistir a lucidez da sua inteligéncia na inexpressdo do teu

nn

galgo que te lambe as mdos por uma vontade alheia a do teu galgo e diferente a da tua mae””. (Negrei-
ros 2002 [1917], 70-71). A repeticdo do galgo e da mée, nesta passagem, lembra uma outra de A Engo-
madeira em torno das chaves (Negreiros 2002 [1917], 18-19).

223 Adoptamos o termo escolhido por Ellen Sapega para designar os subcapitulos de Frisos (Sapega 1992,
18).

2% Maria de Fatima Marinho entende que tal movimento das galgas liberta/abre o caminho para a che-
gada do pastor e do seu encontro com a amazona negra: “A regra do jogo mantém-se — quem apanhou
a lebre tem o direito de dormir com a amazona (“As galgas como setas deixaram nu o caminho”). As
reticéncias que terminam o texto, que, alids, como titulo sugere, ndo é mais do que a descrigdo de um
caco de porcelana, deixam em suspenso o encontro que, todavia, sabemos inevitavel.” (Marinho 1998,
67).

2% Desenho de Amadeo gue também merece o comentario elogioso de José-Augusto Franca: “Nos ‘Fal-
coes’, no ‘Tigre’, no ‘Descanso do Veado’, nos ‘Trés Galgos Brancos’ ha um movimento descritivo que se
resolve e prodigiosamente se traduz num movimento de formas correndo, em vertigem, na durée que o
formato horizontal do desenho proporciona. A propositada obliqua dos galgos aparelhados faz da pers-
pectiva um elemento dindmico, e nunca se foi mais longe nesta tradugdo grafica da velocidade — mesmo
no sistema futurista de que Amadeo em breve (...) se aproximaria.” (Franga 1986 [1957], 41-42).

22 Baseamo-nos na afirmac¢do da homenagem prestada a Amadeo, em Amarante: “— Em 1915, em
Lisboa, o correio trouxe-me um postal. O postal dizia assim: Almada. Viva. Viva. Substantivo. impar.
Um... Assinado: Amadeo de Souza-Cardoso. / Eu ndo sabia ainda que no mundo havia uma pessoa cha-
mada Amadeo de Souza-Cardoso!... Isto deu-me uma alegria enorme: que foi um dia ter recebido as
primeiras palavras do Amadeo — antes que qualquer outro mo apresentasse. E talvez por engano... /
Quando o conheci — foi pouco tempo depois. Quando da preparagdo da exposi¢cdo de 1916. Eu pergun-
tei-lhe: o seu postal foi por causa do Manifesto Anti-Dantas?... Ele respondeu-me: Claro! o grito estava
dado...” (Negreiros 2006 [1969], 325-326).
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que entrevemos com o pintor parece acentuar o potencial de Almada como desenha-
dor/escritor (Negreiros 1989 [1915], 51; Sapega 1992, 23) e abrir um futuro espaco de
indagacdo que articule a interpretacdo simbolista/paulista pessoana anteriormente

sugerida (Sapega 1992, 14-24) com o desenho de Amadeo de Souza-Cardoso.??’

J4 nos pronunciamos sobre o papel de Almada Negreiros enquanto produtor de

228 Sempre que uma asserc¢ido sobre

um discurso sobre Amadeo de Souza-Cardoso.
Amadeo toca o génio?*® e o lugar privilegiado do pintor na revista Orpheu ou na arte
portuguesa do século XX, pisamos territérios da narrativa que Almada constrdéi em tor-
no de Amadeo com escassos comentarios (verbais) as obras. Alids, Almada a ele se
opGe: "Felizmente pra ti, leitor, que eu ndo sou critico, razdo porque te ndo chateio
com elucidagcBes da Arte de que estas tdo longinquamente desprevenido" (Negreiros
2000 [1917], s/p); "Julgavam que eu ia falar de pintura?!... Vou falar de pintura. E
estou a falar de pintura! / A pintura ndo é — nem a tela nem os pincéis. Nem as cores.

Nem o que se apreende. Nada disso! / A pintura é... uma atitude de homem!...

(Negreiros 2006 [1969], 328).*° Contudo, fora do &mbito da sua gesta de Amadeo dis-

7 Note-se que Ellen W. Sapega promove uma interdisciplinaridade entre pintura e literatura. A autora
chega inclusivamente a citar Maria Aliete Galhoz, que estimou sempre essa perspectiva. Esta defesa so
ndo se converteu na convocac¢ao de obras concretas de pintores, como Amadeo ou outros, que se reve-
lem pertinentes para a contemplagdo dos “quadros” de Frisos. O dlbum de Amadeo da ainda azo a rela-
¢0es com Raoul Dufy (desenhador francés que ilustrou Le Bestiaire ou Cortége d’Orphée, de Apollinaire,
publicado em 1911), com o medievalismo, arabismo, e uma reavaliagdo do conceito de “exotismo” a
gue se vé constantemente votado (Franga 1986 [1957], 37). Sobre o decorativismo em Amadeo de Sou-
za-Cardoso, leiam-se as reavaliagGes de Joana Cunha Leal (Leal 2012; Leal 2013; Leal 2014).

228 Questdo mais aprofundada no capitulo 2.

229 Note-se que a dedicatéria a Amadeo de Souza-Cardoso, em K4 O Quadrado Azul, nos faz remeter
para a definicdo de génio pintor num putativo dicionario (Negreiros 2002 [1917], 57) e que, no decurso
da prosa, se esboga uma divagagdo sobre o génio: “se Eu ndo soubesse ler os gestos e as proporgoes
diria que a Humanidade era tdo besta como os génios humanos quando pretendem desenvencilhar-se
da inspiragdo. Ser génio quer dizer reproduzir-se igual a si-préprio, totalmente igual a si proprio, exage-
radamente igual a si-préprio. Logo: ndo ha génios. E bastaria Um sé pra que se revelasse o segredo de
ser génio, o segredo do mistério onde esta enterrada a Felicidade, o segredo de todos os segredos. E
bastaria Um sé pra que a Humanidade toda num sé instante se emancipasse unanimemente pra Verda-
de que eu creio plenamente nunca ninguém ter pensado apesar de se escrever co’as mesmas sete letras
V,E,R,D,A,D,E. Mas o dicionario esta errado, morra o dicionario!” (Negreiros 2002 [1917], 72).

230 Posicdo que é reforcada por Almada na conferéncia “Cuidado com a pintura!” (Negreiros 2006
[1934], 219-235). Sobre a mesma (e sobre a pintura na obra de Almada), leia-se a comunica¢do de Maria
Pinto dos Santos “Almada Negreiros: Cuidar da Pintura”, apresentada no “Coléquio Internacional Alma-
da Negreiros”, a 14 de Novembro de 2013.
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persa em manifestos e conferéncias,?! talvez seja possivel vislumbrar na producdo
literaria e pictdérica de Almada Negreiros encontros subtis com o pintor de Amarante e
vice-versa — também o didlogo com Almada poderd constituir-se como matéria de dis-
cussdo na obra de Amadeo. E podemos mesmo iniciar o percurso no sentido de Alma-

da para Amadeo.

A mado que aponta ndo se limita ao Manifesto Anti-Dantas. Como vimos, tam-

bém surge em Manucure, mas no seu estado convencional, ou seja, mantendo-se no

. . e e . , . . 232
registo do grafismo publicitdrio muito comum na época e que ainda sobrevive,

enquanto a mdo do manifesto, acompanhada pela onomatopeia “PIM”, sugere o gesto

233 Quando Ama-

de uma crianga que dispara uma pistola imaginaria (Mcnab 1977, 37).
deo se apropria da m3o no titulo de Parto da Viola confere-lhe a funcdo deictica®®* que
se via nos registos publicitarios (Figs. 88 e 89): a mao aponta para a “versdo verbal” de
PARTO DA VIOLA, destacando esse elemento dos restantes do titulo. No quadro, o
realce é conseguido pela colocagdo central da viola, e pelo olho (ou disco) do tampo
gue tende a monopolizar as atenc¢Ges. Esta mao preta (lembrando quase uma luva) de

indicador em riste ndo distard muito de outras mdos da histdria da pintura, como as

maos de Platdo (apontando para cima, mundo inteligivel) e de Aristdteles (apontando

231 E, mesmo nos manifestos e conferéncias, é possivel encontrar referéncias muito subtis de obras de
Amadeo, como ja referimos no capitulo 2.

232 Repare-se, por exemplo, na mdo que assinala o posicionamento das estagdes nos itinerarios dos
autocarros da Carris (Fig. 90), na mdo que indica o lado correcto da utilizagdo do cartdo de copias da
Biblioteca de Arte da Fundagdo Calouste Gulbenkian (Fig. 91), ou na sua ocorréncia nas ilustragées de
Cadé o Cavalo?, de Renata Bueno, recentemente exposto na “llustrarte” (de 16 de Janeiro a 13 de Abril
de 2014, no Museu da Electricidade (Bueno 2013).

3 Leiam-se as pertinentes sugestdes de Gregory Mcnab: “Podemos até visualizar Almada a simular uma
pistola com a mdo a medida que fala, ou, o que é mais sugestivo ainda, tendo uma na mao. (...) Esta
espécie de retdrica [do insulto] requer uma apresentagdo ndo sé oral, como visual. Tem assim de ser
pontuada por uma técnica paralinguistica, tal como gestos de mdo a formar a pistola do ar, movimentos
do corpo e expressdes de rosto.” (Mcnab 1977, 37).

2% Termo de origem grega que designa o gesto de “apontar” ou “indicar”, ac¢do que, para se tornar
perceptivel pelo leitor depende absolutamente do contexto (dai a sua inscrigdo na pragmatica). Na lin-
guistica verbal, expressa-se através de demonstrativos (como “isto”), pronomes pessoais na primeira ou
na segunda pessoas, advérbios de tempo e de lugar (“aqui”, “agora”). Para uma nogdo mais aprofunda-
da dos deicticos e das suas relagdes com a filosofia (nomeadamente com o index de Peirce), leia-se

(Levinson 1991 [1984], 54-96).
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para baixo, mundo sensivel) na Escola de Atenas, as mdos de Et in Arcadia Ego, de
Poussin (Fig. 92), até ao mais recente Tu m’, de Marcel Duchamp (Fig. 93).%%

Fora do catalogo das exposicoes no Porto e em Lisboa, deixamos de encontrar a
mdo e, com esse desaparecimento, cancelam-se as conjecturas sobre variagdes do
gesto de apontar para a imagem ou para os signos nela representados. Todavia, ndo
perdemos de vista outro “processo” que se formulava no Manifesto Anti-Dantas: o da
transformacdo da mdo em pistola. Ndo perdemos, em Amadeo, as referéncias a sua
familia semantica, ao tiro (dado pela inscricao verbal — Fig. 94) e aos discos simulta-

neos transformados em alvos de insectos (Figs. 31 e 95).%¢

Outro elemento relacionavel entre Almada e Amadeo pode remeter para os
Cristos que ambos pintaram: Almada, na capa da /deia Nacional (Fig. 97); Amadeo,
numa tela de titulo desconhecido datada aproximadamente de 1917 (Fig. 96). Apontar

esta via ndo pressupde nem uma rejeicdo da proposta de Joana Cunha Leal (que consi-

> Sobre Tu m'’ de Duchamp, leia-se (Krauss 1985, 197-200). Para uma problematizagdo mais cuidada

dos conceitos de index e de shifter (utilizados na interpretagdo desta obra), leia-se (Santos 2012).
%% Alvos esses que ddo azo a leitura da expressdo na mouche, como José-Augusto Franga cedo obser-
vou: “De outro teor [referindo-se a anterior obra analisada — Chalupa] é a série de pinturas de alvos,
assim identificaveis pela inscricdo em caracteres de imprensa de palavra “tiro”, num deles. Em outro,
alias, 1é-se “mucha” que serd adaptagdo do francés “mouche”, aos alvos ligado. Ambos estiveram expos-
tos em 1916, o que faz atribuir-lhes interesse da parte do pintor. Interesse que deve ser procurado mais
no projecto do que na realizagdo assaz incerta, na busca de acordos de valores formais em equilibrio
dificil. Circulos concéntricos ocupam o fulcro da composic¢do, entre formas angulares que de certo modo
os enquadram. Eles vém, certamente, duma pratica ainda incipiente a que Amadeo se deu, relacionada
com os “discos” de Delaunay, o que leva a por o problema dos contactos havidos entre Amadeo e o
casal de pintores franceses, que em 1915 e 16, tiveram larga estada no Norte de Portugal.” (Franga 1986
[1957], 99-100). A série de discos-alvos desempenha também um importante papel no posicionamento
de Amadeo face as propostas de Robert Delaunay (Franga 1986 [1957], 135-145) que, como Joana
Cunha Leal observou, diagnosticam uma toénica na representagdo na obra do pintor portugués que
adquiriu um sentido pejorativo na leitura de José-Augusto Franca (Leal 2012; Leal 2013; Leal 2014). Nas
suas palavras: “A oposi¢do do trabalho dos dois pintores [Amadeo e Robert Delaunay] que o desliza-
mento manifesto implica, pois, um juizo de valor sobre a representagdo. Este juizo de valor é sustentado
por uma moldura critica talhada ndo apenas para distinguir a fun¢do estrutural da decorativa, mas para
valorizar a primeira e desvalorizar a segunda seguindo a conotagdo negativa que a representagdo picto-
rica ganhou na historiografia e na critica da arte dominantes a partir das primeiras décadas do século
XX. Esta conotagdo negativa acompanha o inverso elogio da auto-referencialidade e do abandono da
representacdo que, epitomizados pelo abstraccionismo, configuram as bases de uma teoria modernista
do modernismo (de que o trabalho critico de Clement Greenberg constitui um dos principais e mais
célebres exemplos) (Greenberg 1961). Uma teoria que desvaloriza, ou descarta, qualquer proposta
alheia ao destino que definiu para a arte.” (Leal 2012, 115).
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dera afinidades entre o quadro de Amadeo, o Cristo de Blaise Cendrars no poema
“Paques a New York”**’, recorrendo a troca epistolar com o casal Delaunay capaz de
reforcar tal leitura e até a pertinéncia do material — escantilhdes de zinco®®® - inscricdo
bem visivel na pintura de Amadeo, e o Cristo que acompanhou o Corpo Expedicionario
Portugués durante a 12 Guerra Mundial (Leal 2010, 155-156)), nem a assumpg¢do de
gue o pintor estaria condicionado pelas representacbes verbais ou visuais de Cristo na
década de 1910 — na Ideia Nacional (o caso de Almada), na /lustragdo Portuguesa (o
caso do Cristo do C.E.P), no poema de Blaise Cendrars.

A representacdo de Cristo na pintura é um dos pontos-chave de “Paques”. As
“tenazes e as cardadoras” sdo utensilios de uma imaginada crueza da agressao retra-
tada por um pintor chinés: “Como seria a vossa face pintada por um chinés?... / (...)
Com maior crueza do que os nossos pintores do Ocidente. / Ldminas denteadas serra-
riam a vossa carne, Tenazes e cardadoras abririam estrias nos vossos nervos” (Cen-
drars citado por Leal 2010, 155-156). Quer uma sugestdo de laminas ou cardadoras na
perna direita do Cristo pintado por Amadeo (intervencdo tdo subtil que quase lembra
“infiltragcdes” indesejadas de uma cor no dominio de outra, neste caso, a invasdo de
pequenos veios do fundo verde no membro laranja), quer a supressao do pé esquerdo
podem reforcar a hipotética “crueza” do pintor chinés (Leal 2010, 155-156).

O Cristo de Almada ndo exibe amputacdes. Ao contrario de Amadeo, que esbo-
¢a os tracos faciais e omite ou simplifica “toscamente” as mdos e os pés que ndo se
encontram pregados na cruz, Almada apaga a fisionomia, deixando apresentar-se “o
rosto como uma superficie lisa e opaca formando com o resto do corpo um continuum
(assegurado pela auséncia de qualquer traco do pescoco).” (Albuquerque 2014, 82).%°

Tal apagamento ganha, na interpretacdao de Jodo Albuquerque, outras implicagcGes ao

7 Acrescenta-se a esta proposta o poema “Journal” de Cendrars: “Christ / Voici plus d’un an que je n’ai
plus pensé a Vous / Depuis que j’ai écrit mon avant-dernier poéme Paques / Ma vie a bien changé
depuis / Mais je suis toujours le méme / J’ai méme voulu devenir peintre / Voici les tableaux que j'ai
faits et qui ce soir pendent aux murs / lls m’ouvrent d’étranges vues sur moi-méme qui me font penser a
Vous.”

238 Segundo José-Augusto Franga, a inscricdo “zinc” assumiria “sentido de “taberna”, no caldo francés”
(Franga 1986 [1957], 131). Hellmut Wohl viu na mesma inscricdo uma alusdo a versos de Manucure que,
por lapso, o autor confunde com o poema Apoteose: “A maravilha parisiense dos balcdes de zinco, / Nos
bares... ndo sei porqué...” (Sa-Carneiro 2010 [1915], 51; Wohl 1988, 38).

239 up, Emancipagdo Cristica do Homem segundo Almada Negreiros”, acta do “Coléquio Internacional
Almada Negreiros” (no prelo e gentilmente cedida pelo autor).
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nivel da culpabilizagdo cristd, e da voz de Cristo na sua relacdo com o discurso oral
(Albuquerque 2014, 83).%

Para Jodo Albuquerque, o Cristo de Almada (igualmente retratado na sua pro-
ducdo literdria, em A Engomadeira e em A Inven¢do do Dia Claro) “emancipa-se” da
carga moralista e religiosa para dar corpo a uma “lenda” congregadora da humanidade
(ndo reduzida a uma religido ou a uma etnia) (Albuquerque 2014, 81-82). Na sua leitu-
ra, o acidente com o frasco de tinta verde narrado em A Engomadeira reintroduz

|II

(“como um gesto de loucura”) uma “interrogacdo ancestral” e anula os “imperativos
morais” (Albuquerque 2014, 83): “Eu era tido como elemento indisciplinavel e pertur-
bador até ao dia em que um frasco de tinta verde se entornou por cima do livro de
missa quando eu estava a copiar um Cristo gravado que eu achava muito bonito.”
(Negreiros 2002, 32).

Ndo iremos insistir na hipdtese de uma critica aos circuitos catdlicos sacerdotais
na obra de Amadeo,’*! mas sim nas minusculas cardadoras que ferem o Cristo do pin-
tor. A tinta verde escura nessa zona (verde clara, altamente rugosa e irregular numa
area superior ligeiramente deslocada a direita) parece invadir o territorio da figura,
como se um pincel verde e “despenteado” interferisse no contorno do campo laranja.
A semelhanca de Titulo desconhecido (Guitarra e Mdscara) (Fig. 1), onde a gota de
tinta suspensa rimava com as gotas de sangue explicitamente retratadas, talvez seja
possivel encontrar em “Zinc” uma alianca entre uma simulacdo dos “acidentes” de
atelier (que acentuam a materialidade e a forma) e uma ferida/agressdo que produz

um sentido muito proprio, narrativo, no caso deste Cristo, capaz de proporcionar rela-

¢Oes literdrias, no outro caso, capaz de aludir a caducidade da guitarra de papel e ao

240 . . ops
O “apagamento do rosto, que, pelo rubor nas faces e piedade no olhar, se tornava o centro signifi-

cante culpabilizante para o qual todos os actos do homem eram enviados. (...) Através do apagamento
da fisionomia, ndo sdo delidos, todavia, apenas o rubor e a piedade, também a voz sogobra em virtude
do apagamento da boca. Sob que perspectiva é importante silenciar Cristo, se para Almada o seu papel
é eminentemente emancipador? Ora, é-0 na medida em que a voz dota a doutrina escrita de uma
caracteristica oral, ndo livresca, facilitando o refor¢o da paternalidade (...) da hierarquia sacerdotal. {(...)
PGe-nos diante da necessidade de refazer o rosto, de participar da obra (...) sem constrangimentos
morais.” (Albouquerque 2014, 83).

a1 Interpretacdo que ndo é impossivel, mas vislumbra-se, a partida, pouco compativel com as crengas
expressas por Amadeo na correspondéncia. Consulte-se a documentag¢do publicada (Alfaro 2007,
Belém/Ramalho 2009).
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animismo do instrumento (Franca 1986 [1957], 114).2%?

Ndo estamos muito longe das
formulacdes de Joana Cunha Leal: a defesa de uma dimensdo narrativa (e histérica) em
Amadeo ndo exclui as suas pesquisas formais, as suas formas de “pensar a pintura”
(Leal 2010, 153; Leal 2012, 124).%*

Se esta proposta de consciéncia dos acidentes do métier soar ousada (ndo sera
a mais provavel deste percurso), a inscricdo de Cristo num rectdngulo verde, que nao
apresenta a mesma uniformidade cromatica do Cristo almadiano, tal como a “agres-
sdo” do verde escuro da cardadora na figura permitem equacionar um diadlogo entre os
dois autores. Enquanto o corpo do desenho de Almada suga a cor que na ficgdo litera-
ria se obtinha por acidente, e perde os seus tragos fisiondmicos, o corpo de Amadeo
ganha um rosto (ainda que muito esquematico, quase uma mascara), perde membros
(amputacgGes que, se o quadro tivesse sido realizado em 1918, admitiria associacdes as

244

agressoes sofridas pelo Cristo das trincheiras durante a “Batalha de La Lys”)"™", e vé-se

inserido num fundo verde que o “consome”, mutilando as extremidades dos membros.

Surge o momento de inverter a direc¢do do encontro, de considerar a “presen-

¢a” de Amadeo na obra de Almada.

Encontro-me com um texto nas mados. Intitula-se K4 O Quadrado Azul e é da
autoria de Almada-Negreiros. Revejo diante de mim o Monochrome Blue de
Yves Klein. Depois continuo a ler, é uma espécie de subtitulo, ou titulo alonga-
do, de cordel: POESIA TERMINUS DIZ-SE AQUI O SEGREDO DO GENIO
INTRANSMISSIVEL. E uma dedicatéria: “A Amadeo de Souza-Cardoso substanti-
vo impar 1, o detentor da Apologia Masculina, o que me possui em tatuagem

azul na sensibilidade, o Amante preferido da Luxuria e do Vicio (Vidé génio Pin-

2 Questdo mais aprofundada no sub-capitulo 3.3.

283 uy representacdo, assuma ela um caracter metafdrico, metonimico ou literal, conte ela, ou ndo conte
uma histéria, é sempre e antes de mais pintura e, neste caso especifico, uma pintura-colagem onde os
planos, as técnicas e as texturas — que ddo espessura as cores com empastelamentos ou pela mistura de
areias nas tintas — variam numa légica de acumulagdo que ndo deixou nenhum vazio e que admite, para
além disso, cortes, sobreposi¢cdes e ocultagdes desses mesmos planos.” (Leal 2010, 153) “Torna-se bas-
tante claro que Amadeo toma o partido da pintura (da tinta e das matérias que nela incorpora) como
material-chave da pintura.” (Leal 2012, 124).

*** Batalha ocorrida durante o més de Abril de 1918, que se revelou desastrosa para as tropas portugue-
sas.
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tor)”. Revejo o retrato de Arman, relevo azul, relevo azul. Data do texto: “Lis-
boa 1917 Europa modelo 1920”. Entre estas duas balizas a Mulher de Azul

(1919). K4 = Kokoschka? (Pimenta 1984, 25).

Esta citacdo de Alberto Pimenta sintetiza bem o lugar comummente conferido a
Amadeo na apreciacdo de k4 O Quadrado Azul. E o co-editor (Franca 1986 [1974], 204;
D’Alge 1989, 121)**° e o destinatério de uma dedicatdria citada, que se vé descartada e
entalada entre associagdes que ndo comunicam com ela. Ndo pretendemos criticar as
referéncias a Arman, Matisse, Kandinsky, Klein, Kokoschka (sobretudo a feliz enumera-
¢do de nomes de pintores comecados por K) que dedicaram total ou parcial atencdo ao
azul e, nessa medida, ampliam bastante o leque das nossas leituras e posteriores inda-
gacdes. Importa, todavia, e no contexto deste capitulo, apontar algumas passagens
capazes de remeter para a obra do co-editor do livro que guardava o folheto do mani-
festo da “Exposicdo [de Amadeo na] Liga Naval de Lisboa” (Negreiros 2000 [1917]).

A nossa proposta nunca ira assumir uma ambiciosa decifracdo global de uma
das prosas mais complexas que os autores de Orpheu produziram (o que implica deixar
de lado questBes como a expressao da Humanidade, o Infinito, o Génio ou a reprodu-
¢do do cérebro). Identifica-se mais com as deteccOes de interpelacdes a Mario de Sa-

Carneiro em torno do “duplo”,**® do “polidor de unhas” de “Manucure”,**’ e de uma

paleta “ruiva” e de “brasa”.’*® As invocacbes artisticas “internacionais” que citdmos

ndo recusam, nem no breve ensaio de Alberto Pimenta, nem no capitulo de Ellen W.

Sapega, possiveis didlogos com artistas de Orpheu (Pimenta 1984, 28, Sapega 1992).%*

**> Fernando Cabral Martins apontou, no ambito do langamento do Catalogo da Exposicdo Almada por
Contar (em Dezembro de 2013, na FNAC do Chiado), dois importantes editores da obra de Almada
durante a sua vida: Amadeo (co-editor do K4 O Quadrado Azul) e Pessoa (editor de A Invengdo do Dia
Claro).

2%% | eia-se (Negreiros 2002 [1917], 70-71; Franca 1986 [1957], 205; Sapega 1992, 60-61).

7 | eia-se (Negreiros 2002 [1917], 69; Sapega 1992, 67-68).

248 | eia-se (Negreiros 2002 [1917], 59).

** Também Santa-Rita poderia merecer um comentario deste tipo, tendo em conta as varias ocorrén-
cias do Raio-X que potenciam confrontos com os seus hors-textes (Fig. __): “E outras vezes as diagonais
dividiam o quadrado em raios X separagdo sectores transbordantes de praga de touros onde o eu-
querer-me-dizer fosse o touro mais forte contra toureiros transparentes a sangrarem-me o cachago.”
(Negreiros 2002 [1917], 66); “o Radium ndo poderia ter sido descoberto antes do século XX por ndo
existirem ainda sobejos de energias transbordantes suficientes pra iluminarem essa minima quantidade
de Radium resolvido.” (Negreiros 2002 [1917], 67).
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Muito pelo contrario, Ellen W. Sapega aplica o sensacionismo de Pessoa a interpretacdo
de K4 O Quadrado Azul, chegando ao ponto de o inscrever num “discurso sensacionista
maduro” (Sapega 1992, 55).%°

Da mesma forma que a intertextualidade com Sa-Carneiro é discernivel, Almada
recorre a expressdes ou signos caros a Amadeo (e a narrativa que Almada constréi para
ambos). Eles comecam logo na dedicatdria, que ecoa o postal enviado por Amadeo na
sequéncia do Manifesto Anti-Dantas — “Almada. Viva. Viva. Substantivo. impar. Um...
Assinado: Amadeo de Souza-Cardoso.” (Negreiros 2006 [1969], 325), e a tela PAR
IMPAR 1 2 1 (Fig. 71).%! Adiante, as férmulas “Par” e “impar 1” adjectiva a cor (“azul
impar, mas impar 1”), o quadrado (“quadrado 1”) (Negreiros 2002 [1917], 59) e os brin-
cos da amante do narrador (“os brincos d’Ella s6 tinham um ponto brilhante pré par.”
(Negreiros 2002 [1917], 60).

Na primeira pagina, a referéncia aos brasdes ecoa o interesse de Amadeo por
heraldica notério em La Légende de Saint Julien e numa galeria de desenhos de 1912.

A estrita identificacdo de elementos conducentes a Amadeo — desde as tintas
amarelo de cromio e carmim que se véem publicitadas, uma delas exibindo a marca
“Windsor & Newton” (Fig. 98) utilizada por Amadeo (Vilarigues et al. 2008, 88), a
extensa passagem em torno de um galgo (Negreiros 2002 [1917], 71-72) aos ja mencio-
nados tracos estilizados, brasdes e formulacdes do tipo “Par impar 1 2 1” — limitaria um
pouco a amplitude do nosso trajecto. Do mesmo modo, a leitura do poema “Litoral”,
também dedicado ao pintor, nos parece fornecer uma série de ligacbes, ora apontando
para a homonimia do titulo do poema de Almada e do titulo de um quadro de Amadeo
(Litoral Cabega — Fig. 99), ora balizando a viagem do pintor através das estacGes do
Rossio e de Campanh3 (possiveis sinédoques das cidades onde Amadeo exp0s e da des-

locacdo implicita aos encontros com os artistas de Orpheu).

20 “se continuarmos a analisar a obra de Almada que data do periodo 1915-17 em termos de pensa-
mento pessoano, somos levados a considerar K4 O Quadrado Azul como organizado em torno de uma
conceptualizagdo mais rigorosa da teoria sensacionista, como pertencendo no sensacionismo “geome-
trizado” que Pessoa comegou a desenvolver em 1916.” (Sapega 1992, 57). A sua interpretacdo foca-se,
em grande parte, na aplicacdo do “Cubo das Sensac¢des” de Pessoa a K4 O Quadrado Azul (Sapega 1992,
58-68).

PLE possivel que a forte presenca da expressdo “PAR IMPAR” na obra de Almada tenha induzido José-
Augusto Franga a afirmar que o titulo da tela de Amadeo (catalogada para a exposi¢do do Porto, em
Novembro de 1916, antes do contacto com o poeta de Orpheu) tinha sido inventada por Almada (Franga

1986 [1957], 105).
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Entrevé-se, todavia, uma afinidade que ultrapassa a enumeracdo desses signos

e que foi adiantada pelos editores de Ficgées (Martins et al. 2002, 228):

o caso mais forte [de surrealidade] é o de K4 O Quadrado Azul. Mais longo do
que Saltimbancos, com outra complexidade e grau de abstraccdo que A Engo-
madeira, implicando a pintura de Amadeo pela referéncia ao quadrado e seu
dinamismo, ou a poesia de Sa-Carneiro pela erotizacdo interseccionista. (Mar-

tins et al. 2002, 228). [Italicos acrescentados]

Ao folhear o catdlogo das exposicoes de Amadeo em 1916 (Freitas 2008, 109),
reparamos em dois titulos: O /ardpio do quadrado encarnado (pequenissima tela,
actualmente pouco conhecida, que se mostrava na sec¢do da pintura a éleo — Fig. 100)
e A ascensdo do quadrado verde e a mulher do violino (tela de dimensdes considera-
veis, exposta na seccdo da pintura a cera — Fig. 101). Nenhum dos quadrados se asse-
melha, formalmente, aqueles pintados por Malevich, num periodo designado de alogis-
ta (Marcadé 1990, 121-129:%* Crone/Moos 1991, 83-110; Foster et al. 2007 [2004]
130-131; Nakov 2010, 398-461),>% no qual se observam quadrados (anunciando as
composicdes suprematistas) que convivem com uma “explos3o” figurativa.”>* As “coin-
cidéncias” ficam reservadas para o cotejo entre Soldado da 12 Divisdo, Senhora junto a

255

uma Coluna de Cartazes (Figs. 102 e 103)”° e o quadrado solto da capa do livro de

2 Recorde-se que Jean Claude Marcadé é autor de um capitulo sobre a relagdo entre Amadeo e os
Cubo-Futuristas russos, aspecto bastante sublinhado na exposicdo “Dialogo de Vanguardas” (Marcadé
2006, 363-377). Helena de Freitas avangou uma comparagdo entre Pato violino insecto, de Amadeo, e
Vaca e Violino, de Malevich (Freitas 2008, 35), observagdo que pode ser pertinente para esta obra. Con-
vém, contudo, notar que a relagdo com o alogismo de Malevich vem reforgcar uma leitura do absurdo na
obra de Amadeo bastante proxima da antecipagdo do non-sense pré-Dada. Leia-se, nesse ambito, (Fran-
¢a 1986 [1957], 131; Franga 2009 [1974], 70; Gongalves 2006, 27; Freitas 2006, 63; Freitas 2008, 35) e os
comentdrios de Joana Cunha Leal (2012, 120; 2013, 8).

>3 periodo gue se presta a inser¢do da palavra, a uma relagdo bastante intima com a poesia e os estimu-
los linguisticos contemporaneos, a colagem e a uma negagao da légica.

2% para um desenvolvimento desta discussdo, leia-se José Gil, que propGe uma passagem da fase alogis-
ta, associada pelo autor ao “caos”, ao momento suprematista, abstracto, “sem referente”, e “ordena-
do”. (Gil 2005 [1996], 152-156). Nas suas palavras: “a caotiza¢do do sentido atingiu o seu ponto limite
porque todo o ponto de referéncia no espaco e o préprio espaco foram alterados; e o referente da ima-
gem iconica foi totalmente abolido.” (Gil 2005 [1996], 156).

25 para Andrei Nakov, o quadrado azul, em Soldado da Primeira Divisdo, adquire (contrariamente ao
quadrado azul de Almada) uma fungdo anti-narrativa. Segundo o autor: “The structure of its composi-
tion [Soldado da Primeira Divisdo] (...) is very like that of Lady at an Advertising Column. (...) At first glan-
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Almada (Negreiros 2000). Amadeo, Almada e Malevich parecem convergir no convivio
entre um quadrado ou rectdngulo colorido (elemento que serd, como sabemos, votado
a uma carga abstracta, espiritual, e, no caso de Malevich, em intima ligacdo com as
sensacdes)®® e uma figura humana. Juntos trabalham relagcdes de “ocultacdo” total ou
parcial do corpo humano (serdo os casos de Senhora na Coluna de Cartazes, de Male-
vich, e da Mulher do Violino, de Amadeo, que ndo se vislumbram — Figs. 101 e 103);
fragmentacGes diversas do corpo (assinaladas pelos apontamentos soltos do bigode e
da orelha do soldado — Fig. 102); ou representagbes do corpo (em K4 O Quadrado Azul).

Apesar da leitura de Alberto Pimenta acentuar a cor e a tendéncia abstracta
(que n3o tencionamos refutar totalmente) (Pimenta 1984, 24-28; Sapega 1995, 61),%’
um breve excerto parece abrir uma via da representacdo (mental), pelo menos, parece
indicar o seu referente: “sempre que a quisera recordar [a amante] definia-se-me sinte-
ticamente em quadrado azul” (Negreiros 2002 [1917], 59). Neste momento (pois have-

ra reaparicées do quadrado azul que podem ndo ter correspondéncia com a amante), o

quadrado azul é um signo que permite representar a amante na memoria do narrador

ce, all we recognize is the reservit’s head, a single detail of which is projected into the foreground: the
ear (evoking hearing). At top center a pasted paper bears the word “opera” next to a cross suggesting a
military medal; below it, at center left, another collaged scrap of paper reads “president A. Vasnetsov”,
which gives us a clue to the subject. (...) One remarkable detail in First-Class Reservist (...) consists of a
slightly irregular quadrilateral positioned where the sitter’s brow ought to be. Deriving its radiance from
the delicacy of its outline and the lyrical quality of its blue, this shape materializes, seemingly ex nihilo,
in much the same spot as the “O” in Aviator and the wooden sponn in an Englishman in Moscow. {...)
like the pink rectangle in Lady at an Advertising Column, its commanding presence destroys the narrati-
ve thread suggested by the secondary figures, such as the magnificient mustache, an obvious reference
to imperial authority, which the quadrilateral half conceals and, in a sense, thriumphs over.” (Nakov
2010, 445-446). Itdlicos acrescentados. Os autores de Art since 1900 observaram, nas mesmas obras, as
potencialidades da colagem de objectos reais, como um termdémetro e um “selo de correio transforma-
dor da imagem num envelope” (Foster et al. 2007 [2004], 131), elemento que se coaduna com a apari-
¢do do quadrado azul de Almada numa carta registada. (Negreiros 2002 [1917], 61).

256 “Literacy will do away with the representation of objects on signs, whereas the expression of power
sensations can only be made through the abstract forms of the red moving against the white.” (Malevich
2010 [1919], 296-297).

»7 “Almada-Negreiros conceptualizou em k4 O Quadrado Azultodo o percurso de emancipacgdo estética
gue leva dum quadro como a Mulher de Azul aos azuis monocromaticos de Klein.” (Pimenta 1984, 28). O
termo abstracto empregue por Sapega parece ser de uma ordem diferente da abstrac¢do pictérica que
monopoliza 0 modernismo. Neste caso, a autora parece referir-se a representagdo mental, que é sem-
pre uma operagdo abstracta: “Numa primeira tentativa de assinar uma significacdo ao quadrado, pode-
mos deduzir que o objecto geométrico surge na narrativa como a abstracg¢do da inteligéncia e do desejo
do narrador, duas coisas que ele diz ter encontrado espelhadas na figura da sua amante.” (Sapega 1992,
61)
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e surge apds um comentario a semelhanca entre a amante (ou a semelhanca da [sua]
“inteligéncia expressa em amante admiradora” (Negreiros 2002 [1917], 59)) e o “desejo
de imperar (...) ruivo de esfera de cobre em brasa” (Negreiros 2002 [1917], 59). Por
outras palavras, a mente do narrador recorre a cores ou figuras geométricas (que se
conotaram com a abstraccdo) para, numa primeira fase, representarem/substituirem
ou se assemelharem a sua amante. A memodria dificilmente emite uma reproducao
mimética da amante, e mesmo as cenas que sugerem confronto em vez de recordagdo
(como a leitura dos poemas) ddo azo a uma série de metamorfoses geométricas:
“Quando |he lia os meus poemas contra os olhos d’Ela encaixavam-se-lhe pra triangulos
de génio sem contornos rectos, dois deltas-carimbo do Nilo azul iguais a duas metades
do quadrado 1” (Negreiros 2002 [1917], 59).

O segundo quadrado (de azul instavel)**® é contetido de uma carta registada. Ao
contempla-lo, o narrador regista movimentos fantasticos: “do quadrado saltou uma
espiral de cobre ascendentemente mola ofensiva” (Negreiros 2002 [1917], 61). Suce-
dem-se rotagGes do angulo de observacao do vértice; uma seccao publicitaria (“Tabaco
de Espanha e cinta beladona”) e meteoroldgica (“Equador 02 = 402 a sombra”); inter-
vencdes do quadrado ou da cor azul num quarto (Negreiros 2002 [1917], 61)*° que
precedem as confusas divagacOes da figura geométrica, capaz de se pronunciar sobre
assuntos como a inteligéncia e os sentidos (Negreiros 2002 [1917], 62-64).2%°
O terceiro quadrado azul substitui uma assinatura (Negreiros 2002 [1917], 66).

n u

Apds uma série de exercicios geométricos envolvendo “peixes”, “raios-X” e uma “praca

de touros”, o quadrado azul volta a falar (“co’a voz de candeeiro rouca de ventania”).*®*

A sua mensagem sobre o verbo “Amar” (“quadra a quatro vértices”, palavra com qua-

8 “Nem um defeito minimo em qualquer das suas faces. Apenas a cor caprichava em ndo se definir e de
tal maneira que Eu ja duvidava de o ter visto azul.” (Negreiros 2002 [1917], 61).

29 upg paredes quando desabavam sobre o chdo atapetavam o quarto de quadrado azul. Quando desa-
baram as quatro paredes e o tecto eu ja era o quarto iluminado a quadrado azul e sem chdo.” (Negreiros
2002 [1917], 61).

%% como sugere Ellen W. Sapega, quadrado azul narra a histéria de uma mulher que “desempenhara
[um papel importante] no caminho do narrador para a sabedoria” (Sapega 1992, 59).

261« ) dizia esta qguadra de 4 vértices: Amar = A+M+A+R. Primeiro um A, o primeiro A de amar. A seguir
um M, o Unico M de amar. Depois um outro A, o segundo A de amar. E, por fim um R, o R do fim de
amar. Todos os AA eram independentes como estes, todos pertenciam as suas palavras, aos seus luga-
res nas palavras. Eu-préprio que tantas vezes julguei que eu era um génio descobri que afinal ndo passa-
va de ser o A do azul quadrado do quadrado azul.” (Negreiros 2002 [1917], 66).
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tro letras) despoleta uma nova vaga de divagacOes até o narrador se aperceber que
ganhara um corpo de mulher (Negreiros 2002 [1917], 68):%°> “Eu era apenas a minha
inteligéncia fechada dentro da cabeca da minha amante e sem comunica¢dao absoluta-
mente nenhuma co’a minha amante” (Negreiros 2002 [1917], 71). Outras variacGes do
guadrado azul podem ainda ocorrer, por exemplo, sob a forma de “guardanapos qua-

dradamente azuis” (Negreiros 2002 [1917], 68).

Como vimos, o quadrado azul surge varias vezes (sendo a primeira apari¢do
associada a uma representacdao mental da amante do narrador), sofre transforma-
cdes’® ou indefinicdes da forma e da cor, fala, conjectura, e parece contribuir para a
alteracido do corpo do narrador. Talvez a presenca obsessiva do quadrado
azul/memdria da amante se sirva do corpo do préprio narrador para concretizar uma

representacdo mimética da amante que a mente nao definia.”®

Ou talvez sejam as
divagacOes do quadrado que aceleram todo esse processo de mutagcdao que continuara

a ser alvo de grande perplexidade sempre que o lemos.

262 “E|3 descerrou as janelas cautelosamente e entdo reparei espantado que estando eu todo descober-
to o meu corpo nu era de mulher.” (Negreiros 2002 [1917], 68).

%% Neste ponto, torna-se pertinente a reflexdo de José Gil acerca do deslocamento do quadrado:
“Depois do quadrado negro, Malevich fara desenhos em que o desloca, o estica, o modifica, pinta telas
com dois quadrados, tornando as combinag¢des cada vez mais complexas até uma densidade maior de
complexidade.” (Gil 2010, 36).

264 A reproducdo do cérebro (difusamente sugerida em termos que mais lembram os da clonagem) pode
associar-se ndo s6 a uma vontade de reproduc¢do do corpo, como uma proposta de fim do subjectivis-
mo: “Invente-se a maquina de reproduzir o cérebro! industrialize-se o génio! E co’a morte perpétua do
subjectivismo, da deficiéncia e convencionalismo proclamar-se-a a paz definitiva erguida entre todos os
cérebros absolutamente pra dentro. O Unico dado imprescindivel pra invengdo da maquina de reprodu-
zir o cérebro é profetiza-la. Fui Eu, portanto, o poeta José de Almada-Negreiros quem a inventou.”
(Negreiros 2002 [1917], 73). Note-se, ainda, que a mudanca de corpo intensifica a sensibilidade do nar-
rador (ndo a inteligéncia que se mantém), sensibilidade essa capaz de trazer consequéncias ao nivel das
pesquisas sensacionistas e do animismo dos objectos: “Eu préprio sentia em mim uma diferencga de peso
gue me favorecia uma agilidade fragil que eu tanto quisera resolvida. E eu que apenas tinha sentido no
meu cérebro a alegria dos reflexos de cristais, o requinte do perfume das compotas, a musica de um
guarto de acordar, o servilismo dos apanhados das cortinas, o dever confidencial dos moéveis, a selecgdo
afectiva dos tapetes, a embriaguez intima dos bibelots, agora era com todo o meu corpo que possuia
essas sensibilidades tdo intensificadamente independentes nos seus contornos, nas suas transparéncias,
nos seus lugares, nas suas substancias que a carne toda me deliciava demoradamente em espasmos de
poros alternadamente em desafios de mais gozo.” (Negreiros 2002 [1917], 68-69).
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%55 (em exibicdo na exposicio da Liga Naval, que

A Ascensdo do Quadrado Verde
Almada tanto enalteceu)®®® n3o nos da a voz do quadrado, nem nos introduz nos seus
ensinamentos. Amadeo sobrepGe quadrados e rectdngulos verdes, amarelos, azuis,

%70 guadrado verde superior destacado (o suposto pro-

vermelhos, laranjas e pretos.
tagonista) revela um furo circular (semelhante ao do quadrado vermelho furtado — Fig.
__). Outras marcacg0Oes circulares inseridas numa espécie de trapézio amarelo podem,
ainda que muito dificilmente, reconstituir um rosto (olhos e boca); no topo duas circun-
feréncias podem sugerir esse fim bastante indecifravel. Atrever-nos-iamos a propor
gue, a falta de um marcag¢ao minimamente proxima de um rosto humano ou de um
violino humanizado (que, como vimos, pode ocorrer em Amadeo e Santa-Rita, e seria
plausivel num quadro cujo titulo anuncia “a mulher do violino”), exista uma ocultacdo
do retrato humano ou uma representacdo da “mulher do violino” assegurada pelo
“guadrado verde”.

Reparamos que o quadrado se move. Neste sentido, é pertinente a sugestdo de
Prudéncia Coimbra de que a inscricdo “AVAN” ndo sO remeteria para o termo “avant-
garde” (Franca 1986 [1957], 127), que reconhecemos no titulo de Parto da Viola, como
também poderia sinalizar a primeira posicdo do quadrado, adquirindo o “AVAN” o sen-
tido de “avant” (antes) (Coimbra 2013, 253-254), e o quadrado superior, furado, o sen-

tido de “depois”.*®®

265 José-Augusto Franga atribui a A ascensdo do quadrado verde um dos pontos culminantes do “abs-

traccionismo” de Amadeo, “pela figuragdo totalmente abstracta”, “pela acgdo formal pura” (Franga 1986
[1957], 127). Jean-Claude Marcadé integra o quadrado verde de Amadeo numa narrativa orientada pelo
alogismo e pela ndo-figuragdo: “Sdo quadrilateros, puras dreas de cores, que estruturam a representa-
¢do. Curiosa, em A ascensdo do quadrado verde e a mulher do violino, em cima a esquerda, a presenga
de uma letra cirilica “n”. Serd um piscar de olhos aos seus amigos russos? (Marcadé 2006, 374-375).

2%% A Descoberta e a Felicidade, topicos do manifesto da Exposi¢do na Liga Naval, sio também mencio-
nados em K4 O Quadrado Azul. “Neste alheamento da Felicidade o homem desceu de si pro sentimenta-
lismo, pra impoténcia da descoberta, pro limite da inovagdo, pro mistério de si-préprio, pro irremedia-
vel, pro impossivel e neste ergueu em pedestal de raiva o fatalismo como Unico alento pra resignacdo
do cancro.” (Negreiros 2002 [1917], 65).

%7 Também em k4 O Quadrado Azul, Almada faz o protagonista quadrado azul dialogar com outras
figuras ou sdlidos geométricos (circulos, esferas, cones) de outras cores (amarelos, cobres, brasa).

268 “poderiamos, ainda, adiantar a hipdtese de a palavra marcar o inicio da ascensdo do quadrado, aju-
dando a definir, desse modo, o percurso percorrido pela figura e assim acentuar o dinamismo da com-
posicdo, numa tentativa de introduzir a dimensdo tempo: antes estava aqui, agora esta onde o véem.”

(Coimbra 2013, 254).
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Tal como o quadrado azul, o quadrado verde esta sujeito a mutagdes (como o
furo circular, donde talvez salte uma mola de pregar partidas), a uma série de movi-
mentacoes, e pode assumir-se como representacdo (desta vez, pictdrica) de uma

mulher. Por fim, tem a felicidade de ser da cor que inunda as paginas da Engomadeira.

3k 3k %k %k %

1918, o ano da morte de Amadeo e de Santa-Rita, o ano que encerra muitos dos
capitulos sobre Orpheu e o Primeiro Modernismo. A primeira homenagem a Amadeo
apos a sua morte ndo se fez com um discurso verbal, com uma conferéncia ou com um
manifesto. Almada reagiu primeiro com lapis de cor (Fig. 104).

Uma mulher (gravida, a notar pela dimensdo do ventre) centraliza a composicdo
e preenche toda a altura do desenho. Duas guitarras de cabeca para baixo encadeiam-
se no seu perfil (a direita, vé-se de frente, no canto superior direito e é tocada pela
mulher; a esquerda, vé-se de costas e bate com a cabeca na margem inferior esquer-
da). Nas laterais onde se inscrevem ha movimentacOes anelares que lembram discos
simultaneos, embora sejam muito distantes destes.

Suponhamos que Almada ndo se apropriou de obras de Amadeo como A Ascen-
sdo do Quadrado Verde, nem nunca deixou subtis referéncias as obras de Amadeo nos
seus manifestos. Mesmo que o olhar contempordneo nos permita dar sentido as com-
paracdoes, o desenho em homenagem a um pintor afigura-se um territério mais “segu-
ro”, sobretudo para aqueles que quiserem fazer coincidir a intencdo do autor com a
interpretacdo do historiador orientada pela obra do homenageado.

Como poderia Almada dar a ver a pintura de Amadeo através da imagem? Como
poderia interpreta-lo? Talvez retirando o processo de fusao que conferia animismo aos
objectos. Por exemplo, cindindo uma viola de arco com olhos (e em trabalho de parto)
numa mulher (gravida) e em duas guitarras. Almada ndo recorre aos mesmos meios de
Amadeo que, em grande parte, se prendem com as potencialidades da mascara africa-
na. Ainda assim, esta via revela-se poderosa. Ndo sé se afasta de uma subserviéncia
formal, como comenta, através da imagem, o jogo do animismo dos objectos que Parto

da Viola ensaia.

109



CONSIDERACOES FINAIS

“Quando o conheci —foi pouco tempo depois.
Quando da preparagdo da exposicao de 1916. Eu perguntei-lhe: o seu postal foi por

causa do Manifesto Anti-Dantas?... Ele respondeu-me: Claro! o grito estava dado...”

(Negreiros 2006 [1969], 326)

“Le manifeste Negreiros est tres bien et tres portugais.”

(Souza-Cardoso 1981 [1916], 182)

“Rimbaud est dans ma chambre. Je vis sous des “d6mes d'éme-raudes”,
je vois a sur “la hanche la signature du poete”, et je suis animal, et ca me plait.”

(Souza-Cardoso 1981 [1916], 134-135)

Na “situacdo” inicial, imp6s-se uma questdao: como se admite a “entrada” de Amadeo

de Souza-Cardoso numa exposicdo sobre Fernando Pessoa?

Depois de varias comparagées entre Amadeo, Pessoa, Sa-Carneiro, Santa-Rita e
Almada seria incoerente interditar a “presenca” de Amadeo numa exposicdo sobre
Orpheu ou sobre Pessoa. Mas exige-se o minimo esfor¢o (e aqui entramos num territo-
rio curatorial) de clarificacdo da pertinéncia da obra seleccionada. Os quadros podem
nao ter exactamente o mesmo peso para dar forga a montagem expositiva. Como
vimos, Mdscara e Guitarra (Fig. __), que constava na exposicao Fernando Pessoa: Plu-
ral como o Universo, aproxima-se mais, na nossa perspectiva, de Santa-Rita e de Picas-
so do que de Pessoa. Seria possivel contra-argumentar que a fragmentagao deste qua-
dro permite encaixa-lo na fragmentacdao do sujeito que caracteriza as obras de Pessoa
e de Sa-Carneiro. Contudo, esse termo de comparag¢dao continua a ndo esclarecer a
adequacdo daquela obra. Também Coty, Parto da Viola, Entrada, e outras telas de
1915 a 1917 apresentam um estilhacamento profundo. Remetera a mdscara para

algum poema (como “Carnaval”, de Alvaro de Campos)? E se a mascara é um elemento
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importante, porque ndo se exibiram séries de Amadeo dedicadas exclusivamente a
mascaras e a cabecas, que ja mereceram relagées com o expressionismo (Dias 2011)?
Porque ndo entrou, na mostra, Procissdo Corpus Christi, comparada por Daunt a “Na

Floresta do Alheamento” (Daunt 2007).

Como vemos, ha fildes por explorar neste quadro, que podera ou nao consoli-
dar o cotejo entre Guitarra e Mdscara e a obra pessoana. Mas, enquanto aguardamos
por essa proposta, ndo deixemos de exigir de um evento curatorial um esclarecimento
do critério de seleccdo das obras, de forma a evitar que a presenca de Amadeo (ou de
qualquer outro pintor) se torne uma escolha obrigatoria, baseada no prestigio do
autor, na documentacdo ou na consensualidade. E certo que a exposicdo em causa
estava vocacionada para Fernando Pessoa e que se torna um pouco confrangedor criti-
car um nucleo interdisciplinar (movido, muito provavelmente, por uma intencdo de
enriquecimento) que escapa a especializacdo dos curadores. Tudo passa, sublinhe-se,

pela clarificacdo da voz (activa) do curador.

O isolamento de Amadeo

No estado da questdo, identificdmos as contradi¢cOes da historiografia de José-
Augusto Franca que ora confere um lugar de destaque ao pintor no nucleo de Orpheu,
ora o coloca num “estado de isolamento” em Manhufe que barra o contacto com as
propostas do grupo de Lisboa. Mas até que ponto Amadeo viveria numa torre de mar-

?%%° Nuno Judice demonstrou como as polémicas em torno de Orpheu se dissemi-

fim
naram pelo pais, e, particularmente, no norte (Judice 1986, 119-132). O préprio Ama-
deo de Souza-Cardoso elogia, na correspondéncia com o casal Delaunay, o Manifesto

Anti-Dantas. Era, portanto, viavel que Amadeo de Souza-Cardoso tivesse lido Orpheu e

269 . A . 7y \ ~ . .
Leia-se, neste ambito, a critica de Joana Cunha Leal a construgdo de uma narrativa do isolamento de

Amadeo (Leal 2010).
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estivesse a atento aos desenvolvimentos desse nucleo artistico. Ignoramos apenas,
devido a datacdo imprecisa, se a realizacdo de obras, como Chalupa (c. 1914-1915),
foram motivadas pela leitura do poema “Chuva Obliqua”, publicado no primeiro volu-

me de Orpheu.

E acessdria, nesta fase da investigacdo, a confirmacdo da existéncia da revista
Orpheu no espdlio de Amadeo. Noutro estadio, talvez uma nova vaga de recolha
documental venha reforcar estas paginas. Mas, se os hors-textes reproduzidos perma-
necerem uma incégnita, e se a biblioteca de Amadeo de Souza-Cardoso ndo nos devol-
ver as relagdes que aqui propusemos, o exercicio de montagens (Didi-Huberman 2005
[1990]; 2000) de um leitor e de um observador contempordaneo continuara a ser o

principal estimulo deste trabalho.

Com isto, ndo se pretende defender que tudo é imediatamente relacionavel. Ha
varios niveis de leitura (algumas propostas parecem mais viaveis do que outras), ha
resisténcias a ter em conta, aplicacbes de teorias e de discursos que, para serem devi-
damente utilizados, exigem discussdo e uma série de ressalvas (como se verifica na

aplicacdo do sensacionismo a pintura).

Os discursos e as Obras

Um traco que distingue esta dissertacdao das restantes aproximacdes de Ama-
deo aos artistas de Orpheu (Gongalves 1988; 2007, 2011; Daunt 2007; Ferreira 2007)
prende-se, essencialmente, com o espaco dedicado aos discursos de Almada e de Pes-
soa sobre a pintura. Num momento inicial, uma determinada obra de Amadeo (Parto
da Viola) conduz a uma relacgdo interdisciplinar com as teorias de Pessoa. Mas importa
ter em consideragdo, a medida que a questdo se adensa, o duelo entre as teorias de

Pessoa e as homenagens de Almada a Amadeo e a Orpheu. Desse debate resulta o
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esclarecimento de algumas opg¢des historiograficas (nomeadamente a da colocagdo de

Amadeo num lugar privilegiado em Orpheu, que se |é em José-Augusto Franca).

Embora seja multidisciplinar, a perspectiva de Almada ndo estd isenta, nalguns
momentos, de hierarquizacOes artisticas (que tanto identificamos em Pessoa). A dife-
renca entre ambos passa pelo lugar consagrado a pintura: para Almada, é cimeira; para

Pessoa, ocupa sempre patamares inferiores aos da literatura.

Apesar das teorias de Fernando Pessoa oferecerem um obstaculo a valorizacdo
da producdo pictdrica (o que ndo invalida uma atencdo a visualidade), o sensacionismo
ndo tem de ser descartavel para uma abordagem da pintura de Amadeo: Pessoa pro-
poe uma pluralidade de estimulos e de tempos cara a assercdes e a obra de Amadeo
de Souza-Cardoso (o que ndo implica a fixacdo do pintor no nacionalismo cosmopolita
portugués); intersec¢Ges de planos e de paisagens que eram equacionados no inter-
seccionismo pessoano podem langar novas luzes para a interpretacao de Chalupa,
quadro que merece, igualmente, uma associa¢do a Rimbaud; o contacto com o sensa-
cionismo despoleta, ainda, o debate sobre a representacdo pictural da sensacdo que,

até ao momento, apenas fora adiantado por Rui Mario Gongalves.

Os discursos de Almada e de Pessoa ndo sdo, portanto, dispensaveis. Eles com-
pletam-se e fazem-se em tempos distintos: o sensacionismo era o projecto de um
movimento; as conferéncias de Almada sdo revisitacoes que se modificam ao longo da

sua vida, e tendem a reagir a critica literaria.

Procuramos conferir a obra de Amadeo de Souza-Cardoso um papel activo nes-
te combate entre a literatura e a pintura. O pintor contraria a ideia de uma defesa da
autonomia da pintura através de meios estritamente pictéricos. Alids, acolhe a palavra
(inscrita em stencil), a narrativa, e longos titulos, que podem, nalguns casos, citar ver-
sos de Rimbaud. Deste modo, o pintor sugere uma conciliacdo entre palavra e imagem
distinta de um discurso do modernismo que tende a valorizar o “siléncio” da abstrac-

¢do (algo que Almada parecia aplicar a sua narrativa de Amadeo).
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Intersecgoes

Grande parte das afinidades entre autores desenvolvidas no ultimo capitulo
tinham sido ja sugeridas. Com este trabalho, resgatdmos afirmacfes e obras de Ama-
deo de Souza-Cardoso capazes de fortalecer a pluralidade (Almeida 2003 [1993]; Mar-
tins 1997; Dias 2011; 2011) de movimentos artisticos e de tempos cara a Fernando
Pessoa (sem, contudo, fixar o pintor num discurso sobre o nacionalismo cosmopolita
portugués); problematizamos o cotejo ensaiado por Ricardo Daunt, intensificando uma
dimensdo tedrica e trazendo outra obra (Chalupa) para o didlogo com o interseccio-
nismo; aproveitamos o fildo da mesa de café/natureza-morta deixado por Ermelinda
Ferreira e Alfredo Margarido (a transformacdo aérea da mesa deu lugar a inquiricao
das potencialidades atmosféricas — mormente o fumo do cigarro — na pintura de Ama-
deo); relancdmos um olhar sobre Coty que ndo sé contemplou as questdes sensoriais
avancadas por Rui Mario Gongalves, como também introduziu uma relagdo com o
poema “Feminina”, de Sa-Carneiro; adicionamos as anteriores comparagdes entre
Amadeo e Santa-Rita, baseadas nas articulagdes das figuras e nos longos titulos, uma
convergéncia no animismo dos instrumentos musicais (aspecto em estreita comunica-
¢do com as guitarras de papel de Picasso); propusemos a circulacdo de algumas con-
taminacdes nas obras de Amadeo e de Almada (envolvendo a mdo que aponta, o tiro
da pistola, a representagdo dos galgos e de outras figuras presentes em Frisos e no
album XX Déssins); ecodamos a pista dos editores de Almada (Martins et al. 2002) que
vislumbraram a pertinéncia de Amadeo para K4 O Quadrado Azul, pertinéncia essa
gue, na nossa perspectiva, extravasa a dedicatdria ao pintor; por fim, avangamos que
uma homenagem plastica de Almada a Amadeo seria capaz de produzir um comenta-

rio visual a obra de Amadeo (muito particularmente a Parto da Viola).
Esperemos que estas novas leituras, que ndo esgotam o potencial de Orpheu e

da literatura produzida nesse ambito, enriquecam o entendimento de Orpheu e acti-

vem a visdo da obra de Amadeo.
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