FACULDADE DE LETRAS DA UNIVERSIDADE DE LISBOA
CENTRO DE ESTUDOS COMPARATISTAS

NA LINHA DO FOGO: “A CENA DO ODIO” (1915),
DE JOSE DE ALMADA NEGREIROS

DISSERTNACAO DE MESTRADO EM ESTUDOS COMPARATISTAS SOB
ORIENTACAO DA PROFESSORA DOUTORA FATIMA DE FREITAS MORNA

ALEXANDRA PAULA CERQUEIRA SOARES

Setembro 2010



AGRADECIMENTOS

Agradeco a todos os professores do curso de Mestrado em Estudos
Comparatistas — Ana Paula Laborinho, Jodo Ferreira Duarte, Francesca Negro, Fatima
de Freitas Morna, Helena Carvalhdo Buescu, Herbert Marks — pela competéncia e
dedicacdo demonstradas. Gostaria ainda de deixar expressa a minha gratiddo aos
professores de Licenciatura Alexandra Assis Rosa, Esperanca Cardeira, John Walker,
Manuel Gusmao e, particularmente, a professora Leonor Curado Neves. De facto, este
pequeno estudo ndo teria sido possivel sem as aulas iluminantes destes professores,
especialmente sem as licoes dadivosas de Fatima Freitas Morna, Helena Carvalhao
Buescu e Manuel Gusmao. Agradeco, por ultimo, o apoio do Centro de Estudos
Comparatistas.



INDICE

INtroduCa0 ..veeie e 4
Capitulo I — “A Cena do Odio” na cena portuguesa ................ 9
Capitulo IT — “A Cena do Odio” texto futurista? ..............co........ 32

Capitulo IIT — Do problema de sustentacao do poema longo ..... 58
Capitulo IV — Principios organizadores da composicao ........... 83
COoNCIUSAD ..t 104

Bibliografia .........oouiiiiiii 107



“Fui eu que descobri, no recesso duma cana,

a nascente furtiva do fogo, que aos homens se revelou
mestra de todas as artes e recurso inestimavel.”
Esquilo, Prometeu Agrilhoado, 109-111.

“E foi terrivel isto de viver o que hi-de vir

entre os que apenas usam o que ainda ha.

Era como se tivessem apostado todos

em nao me deixarem chegar

ao que eu andava a sonhar.

Enquanto pude fiz-me louco medido,

destes que andam a solta

sem ser preciso encerra-los.

Encontrei exactamente a medida de escapar a medida deles
e sem estragar a medida de ninguém.”

José de Almada Negreiros, “As Quatro Manhas”



INTRODUCAO

O percurso artistico de José Sobral de Almada Negreiros (Sao Tomé, 1893-
Lisboa, 1970) € atipico no sentido em que a sua energia criativa ndo se concentra, COmo
€ comum, em uma, em duas ou até em trés formas de expressdo artistica, mas antes se
multiplica, como um feixe de luz que atravessa um poliedro1 cristalino e se projecta em
todas as direc¢Oes, em vdarios media. Ao megaldémano projecto de (ndo-)vida de

A (9 : 2
Fernando Pessoa, que se propds ser “toda uma literatura”

, Almada Negreiros respondeu
com um designio ainda mais vasto: ser todas as artes. Durante as quase oito décadas em
que viveu, José de Almada Negreiros assinou caricaturas, desenhos, poemas, pinturas,
manifestos, pecas de teatro e até o tinico romance — Nome de Guerra — da geracao que
foi baptizada com o nome da revista que em 1915 publicava no seu primeiro nimero
obras tdo inusitadas como o drama estédtico “O Marinheiro”, de Pessoa, o poema “7”, de
Mirio de Sa-Carneiro, ou a “Ode Triunfal”, do heterénimo Alvaro de Campos. A
sanidade do meio intelectual aburguesado da Lisboa de 1915 ndo tardou em classificar
os seus colaboradores de “poetas parandicos”, na voz do eminente Doutor Julio Dantas,
nem em rotular os poemas como “literatura de manicémio™. A época, esta literatura
“excéntrica” s6 poderia ser entendida pelo pequeno meio literdrio lisboeta como
sintoma da loucura e da degenerescéncia dos seus autores. Contudo, tdo forte foi a
curiosidade pelos escritos dos “loucos de manicomio” que a primeira edi¢do de Orpheu
se esgotou em duas semanas, contrariando todas as expectativas.

A publicacdo dessa revista reveste-se de toda a importancia, ndo s6 porque

assinala o inicio do movimento modernista em Portugal e porque dd a conhecer duas

! Lima de Freitas, “Prefcio”, José de Almada Negreiros, Ver, p. 11.
2 Fernando Pessoa, Pdginas Intimas e de Auto-Interpretacdo, p. 98.
3 Vide A Capital, 30 de Marco de 1915, p. 1.



vozes singulares no panorama da literatura mundial — Fernando Pessoa e Mario de Sa-
-Carneiro —, mas também porque marca o (re)encontro das artes e das letras em Portugal,
assim como um momento de relativa sincronia estética com os paises europeus,
concretamente com os movimentos de vanguarda histérica, mesmo que 0s textos
publicados em Orpheu nao pertencam na sua totalidade a literatura de vanguarda.

Para o n.° 3 de Orpheu estava prevista a publicacio de “A Cena do Odio” (este
sim, um texto de vanguarda), do jovem desenhador José de Almada Negreiros, que
tinha publicado em Orpheu I um conjunto de pequenas prosas intitulado “Frizos”. Por
complicagdes de vdria ordem (sobretudo financeiras), a edicdo de Orpheu 3 foi
sucessivamente adiada, de modo que os textos apenas foram impressos para provas
tipogréficas. “A Cena do Odio” ficou, assim, votada ao siléncio, até que em 1923 José
Pacheko, colaborador de Orpheu, publica n’A Contempordnea® uma versio parcial do
grito de “raiva atdvica” (“CO?”, 57%) dirigido a todos os estratos da sociedade portuguesa
e a civilizacdo ocidental. S6 em 1958 o publico tem acesso a uma versdo integral d’“A
Cena do Odio”, publicada pela mdo de Jorge de Sena, que a recolhe e a apresenta na
antologia Liricas Portuguesas.

As circunstancias histéricas do “poema desbaratado que foi escripto durante os
trés dias e as trés noites que durou a revolucio de 14 de Maio de 19157° explicam em
parte o seu grau de violéncia. O “efeito de murro no estdbmago”, ou de “bofetada na
cara” que este texto provoca €, em parte, uma repercussio desse conflito armado, como
¢, em parte, um contra-ataque as acusagcdes de loucura lancadas pelos seus

contemporaneos. Por outro lado, “A Cena do Odio” é uma peca de vanguarda onde

4 Edi¢do em separata d’A Contempordnea, n.° 7, Janeiro de 1923.

> As citagdes d’“A Cena do Odio” serdo indicadas pela abreviatura “CO”, seguida da identificacdo do(s)
nimero(s) do(s) verso(s).

6 “Separata”, A Contempordnea, n.°7, p. 3.



desaguam vdrias das suas correntes. O seu efeito de choque estd, portanto, directamente
ligado a insubordinacdo a normas sociais e estéticas.

Este poema representa, antes de mais e a semelhanca de “Song of Myself”, de
Walt Whitman, o canto do eu, de um eu arrebatado pela plenitude do desejo e do poder
de ser o proprio, que a mediocridade e bestialidade do outro, do imbecil maniaco das
“Invengdes e das Descobertas” (“CO”, 87), ndo deixava ser. O texto em cena propde,
portanto, um novo paradigma de ser humano, cuja matriz € identificavel no “super-
humano” encarnado no “génio de Zaratustra” (“CO”, 9), de Nietzsche.

O efeito de absoluto estranhamento que advém da leitura ou da representacao
d’“A Cena do Odio” deve-se, segundo penso, quer ao seu cariz radicalmente subversivo,
quer ao seu hibridismo genoldgico — poema? peca de teatro? sermdo? (anti-)épico?
“Poema performance”’ na expressdo de Celina Silva, ou “palco de pallalvrals”8 em que se
jogam diferentes modalidades da arte, este longo poema € um hibrido literdrio e inter-
-artes. Em concreto, as artes pictdricas encontram-se no visualismo e na plasticidade da
expressdo verbal, na concisdo, acutilancia e humor proprios da caricatura e do cartoon,
assim como na propria organizagdo do poema e no recurso a algumas técnicas que
parecem ter migrado das artes plasticas para a arte da palavra, nomeadamente a collage
e a justaposicdo de imagens. Técnicas, saberes, procedimentos e formas de
representacdo oriundos de diferentes dreas artisticas extravasam o que tradicional e
normalmente seria considerado o territério préprio de cada arte. Por isto, uma das
grandes questdes que as obras de Almada Negreiros, por regra, levantam é a da
inexisténcia de delimitacdes de varia ordem nos fendmenos estéticos.

Natural € que as suas produgdes reflictam o “polimorfismo” da sua identidade

artistica, assinalado num artigo critico de Fernando Pessoa que se refere a primeira

" Celina Silva, Almada Negreiros, a busca de uma poética da ingenuidade. p. 146.
8 Gustavo Rubim, “Palcos de Palavras: a cena da escrita na poesia de Almada Negreiros”,
Coloquio/Letras, n.° 149/150, pp. 49-58.



exposicdo individual de Almada, em 1913 — “As Caricaturas de Almada Negreiros”. O
primeiro titulo publicado é motivado, precisamente, por uma relacdo de proximidade
com as artes plasticas: “Frizos”. Trata-se de uma analogia entre o tipo de composi¢ao
usado nesses textos e nos frisos. Caso paradigmatico deste aspecto de contaminacao
inter-artes € representado pela escrita do romance Nome de Guerra, onde o olhar de
cendgrafo, bailarino, desenhador e pintor subjaz as descricdes e apreciacOes criticas do
narrador. Nao menos notérios sdo os casos de A Engomadeira, publicada em 1917, de
“Saltimbancos (contrastes simultdneos)”, publicado também em 1917, no Portugal
Futurista, e de K4 O Quadrado Azul, do mesmo ano. Estes textos sdo obras impares na
relacdo que estabelecem com as artes pictoricas, em especial com o Cubismo.

As afinidades d’“A Cena do Odio” com as artes pictéricas constituem o cerne do
ultimo capitulo deste estudo. Antes, procura-se contextualizar o poema no panorama
estético que lhe era contemporaneo e esbogar alguns pontos de contacto com os
movimentos de vanguarda do primeiro quartel do século XX. J4 no terceiro capitulo,
tenta-se problematizar a questdao da sustentacdo do poema longo, partindo da afirmacao
categorica de Edgar Allan Poe de que um poema longo nio existe.

A importincia desta “peca maior do modernismo portugués”g, que me foi
apresentada nos Semindrios de Literatura Portuguesa leccionados pela professora
Fatima Freitas Morna, e o facto de ser pouco conhecida explicam a necessidade de
desenvolvimento de estudos que contribuam para a sua exploracdo. As inter-relacdes do
texto com outras obras literdrias, o didlogo que estabelece com autores da geracdo de
Almada, a presenca tnica e irrepetivel de processos e de aspectos das artes pictdricas,
assim como os vdrios pontos de contacto com varias estéticas vanguardistas fazem d’“A

Cena do Odio” um lugar particularmente pertinente para os estudos comparatistas. Por

? Celina Silva, op. cit., p. 146.



outro lado, a escolha deste texto como tema de dissertacdo deriva da grande intensidade

e da absoluta singularidade que comunica.



CAPITULO I - “A CENA DO ODIO” NA CENA PORTUGUESA

“Sei uma coisa muito importante:
a quem me faz mal, respondo-lhe
com terriveis ofensas.”

Arquiloco, (frg. 126 West)

“Oh! Se eu soubesse que o Inferno
ndo era como os padres mo diziam —
uma fornalha de nunca se morrer —
mas sim um Jardim da Europa
a beira-mar plantado...”

José de Almada Negreiros, “A Cena

do Odio”, 411-415.

“A Cena do Odio” deve ser perspectivada tanto no contexto dos movimentos
estéticos de vanguarda internacional como na situag@o histérico-literdria nacional, uma
vez que a explosdo de “Raiva atdvica” (“CO”, 57) expressa pela sitira e pelo insulto é
dirigida ndo s6 a burguesia e a intelectualidade europeias, mas sobretudo e em maior
grau de intensidade ao “desacreditado burgués apinocado / da rua dos bacalhoeiros do
meu 6dio” ( “CO”, 426-427). Multiplas e variadas sdo as referéncias textuais, explicitas
e implicitas, que apelam ao imagindrio mitico, histérico e popular portugués e que
apontam até para cendrios lisboetas facilmente identificaveis, ou para acontecimentos
histéricos ainda vivos na memoria dos portugueses das primeiras duas décadas do
século XX: “Fuas” (“CO”, 25), “Tavoras” (“CO”, 57), a anti-€pica referéncia aos

Descobrimentos nos versos 76-81, “Mendes e Possidonios” (“CO”, 115), “Fado” (“CO”,



195), “acorda” (“CO”, 212), “carretas da Voz do Operario” (“CO”, 215), “campinos”
(“CO”, 222), “Lezirias” (“CO”, 223), “Loures” (“CO”, 225), “varinas” (“CO”, 226), o
“verde” e o “vermelho” da bandeira nacional nos versos 230-231, “Avenida” (“CO”,
238), “Rilhafoles” (“CO”, 269), “Portugal” (“CO”, 302, 308, 490), “o madrtir Sado
Sebastiao” (“CO”, 317), “Camodes” (“CO”, 319, 320, 347), “rua dos bacalhoeiros”
(“CO”, 327), “Felicidade” (“CO”, 328), “Orpheu” (“CO”, 341), “Cesdrio, Antero”
(“CO”, 350), “cunhas pr6 Cunha” (“CO”, 378), “Felisberta” (“CO”, 382), “Boa-Hora”
(“CO”, 398), “Coliseu” (“CO”, 427), “broa” (“CO”, 436) e “D. Duarte” (“CO”, 606),
entre outras. Referentes culturais, mitos, personagens e acontecimentos da histdria
nacional, topénimos e antropénimos transportam o leitor para o cendrio do ddio: “a
patria onde Camdes morreu de fome / e onde todos enchem a barriga de Camdes!”
(“CO”, 319-320). Mas se o “[...] Jardim da Europa / a beira-mar plantado” (“CO”, 314-
-315) é o alvo para que apontam os mais acérrimos ataques d’“A Cena do Odio”, ao
continente europeu e aos representantes da civilizagdo a que se convencionou chamar
civilizagdo ocidental moderna também ndo sdo poupadas criticas mordazes, como
tentarei deixar explicito mais adiante neste estudo.

Assim, antes de problematizar a filiagio d’“A Cena do Odio” nos movimentos
de vanguarda estética que surgem nas primeiras duas décadas do século XX um pouco
por todo o continente europeu (Cubismo, Futurismo, Expressionismo, Vorticismo e
Dada, por exemplo), em particular no Futurismo, estética com que o poema estabelece
grande afinidade, deve-se perspectivd-lo a partir do cendrio mais restrito do
aparecimento da revista Orpheu e da sua recepcdo, registada em vdrios artigos da

imprensa portuguesa por altura da publicacdo dos seus dois nimeros'’ (Orpheu 1 foi

10 “Estdo registados oitenta e nove artigos e alusdes [a Orpheu], sendo sessenta e oito referentes ao
primeiro nimero e vinte e quatro referentes ao segundo nimero. Todos os jornais de Lisboa se lhe
referiram, como também jornais do Porto e de Coimbra, alguns da provincia, dois da Galiza e um do
Brasil.” Maria Aliete Galhoz, “Introdu¢ao”, ORPHEU 2, p. VIL.

10



posto a venda a 25 de Marco de 1915 e Orpheu 2 a 28 de Junho do mesmo ano),
sobretudo porque em vérios momentos do texto o sujeito polimérfico d’“A Cena do
Odio” se identifica como poeta e, mais concretamente, como colaborador de Orpheu.

Refiro-me, em particular, ao inicio da segunda estrofe

Ladram-Me a Vida por vivé-La''
e s6 Me deram Uma!

Hao-de lati-La por sina!

Agora quero vivé-La!

Hei-de poeta cantd-La em Gala sonora e dina!

A estrofe XXIII d’“A Cena do Odio”

Tu arreganhas os dentes quando te falam d’Orpheu
e pdes-te a rir, como os pretos, sem saber porqué.
E chamas-me doido a Mim

que sei e sinto o que Eu escrevi!

Tu que dizes que ndo percebes;

rir-te-4s de néo perceberes?

e a interpelacdo directa “Pra que me chamavas doido / quando eu m’enjoava de ti?”
(“CO”, 570-571). De facto, tanto o inicio da segunda estrofe como toda a estrofe XXIII

e ainda a ostensdo deictica das expressdes “E eu vivo aqui desterrado e Job” (“CO”,

¢ de notar a repeti¢io anaférica do morfema “-La” nesta estrofe, que, de certa forma, mimetiza o acto
de cantar enunciado no verso 15; “14” é também a nota primordial da escala musical, a nota a partir da
qual se afina os instrumentos. Verifica-se, portanto, uma consonéncia entre enuncia¢do e enunciado no
texto. O mesmo processo pode ser identificado, de novo, no v. 21 — “Hei-de bombo rufd-La pompa de
Pompeia” —, onde o bombo é nomeado e ouvido através da repetico dos sons consonanticos oclusivos [b]
e [p] aliados a repeti¢do da vogal nasal [8]; o efeito sonoro €, pois, o do bombo, instrumento de percussao
que marca o ritmo ou o andamento de uma composi¢do musical e que surge associado, em varios tempos
e diferentes geografias, aos ritos de batalha. Acrescente-se ainda que o jovem José de Almada Negreiros
integrou a banda do colégio de Jesuitas que frequentou dos seis aos onze anos de idade e que teria,
portanto, algum conhecimento técnico e performativo de musica.

11



133), “E eu vivo aqui sepultado vivo” (“CO”, 135), “por isto de eu viver aqui em

Portugal” (“CO”, 308) remetem-nos para o contexto de recep¢do da revista Orpheu. A
forma verbal no presente do indicativo — “Ladram-Me” - indica, precisamente, o
decorrer presente da accdo. “lati-La”, forma verbal do mesmo campo semaintico de
“ladrar” (e que constitui um desdobramento desta), a expressdo “arreganhas os dentes”,
assim como o designio expresso nos versos 103-104 — “Hei-de morder-te a ponta do
rabo / e por-te as maos no chdo, no seu lugar!” — referem-se caricaturalmente as
reaccoes do publico burgués e da imprensa suscitadas pelas composi¢des poéticas
publicadas em Orpheu. Estas formas constituem-se como andlogos textuais de uma
conhecida caricatura de José de Almada Negreiros que ilustra “O suposto crime do
«Orpheu»: uma entrevista” (artigo publicado em O Jornal a 13 de Abril de 1915), ou, se
se preferir, como casos de tradugdo inter-semidtica (ecphrasis, neste caso) dentro da
producdo artistica do mesmo autor.

Com efeito, nesse desenho estdo representadas em perfil duas figuras que se
opdem: no lado esquerdo, a figura mitica de Orfeu, 6bvio representante dos poetas de
Orpheu, canta, sentado, ao som da sua lira; no lado direito, uma figura humana
quadrdpede (o que constitui, por si s6, um grotesco paradoxo) ladra a Orfeu, com a
cauda rebaixada entre as patas traseiras (posicao corporal que indica nos cdes medo, ou
submissdo). Em contraste com a nudez da primeira figura, esta € representada com
varios aderecos que a distinguem como ser civilizado e pertencente a classe burguesa,
ou, na expressao de Mario de S4-Carneiro, a espécie dos “lepidopteros”: 6culos, bigode,
lago no colarinho branco, casaca e sapatos de tacdo alto. Esta figura hibrida personifica
o paradoxo implicado no conceito de civilizacdo: sob a capa polida do homem
civilizado, esconde-se o seu revés, a bestialidade, pois civilizar, ou cultivar € sinénimo

de dominar e de violentar. Todo o processo de civilizacdo implica, como Almada

12



denuncia, a barbérie'2. De facto, a bestialidade associada a civilizagc@o constitui-se n’“A
Cena do Odio” como um dos niicleos de ataque aos fundamentos da civilizagdo
burguesa, assunto que serd retomado noutras paginas deste capitulo.

O burgués quadripede do desenho humoristico representa o Doutor Jilio
Dantas'>. Uma vez mais, encontramos correspondéncias desta caricatura n’“A Cena do
Odio”: o verso 355 — “O teu maximo € ser besta e ter bigodes” — tem, no manuscrito da
“CO”, uma variante que corrobora as correspondéncias temadticas entre a caricatura
pictérica e a caricatura verbal — “o teu méximo é ser Dantas ou ter bigodes” ',

Jalio Dantas (1876-1962), que, além de médico, historiador, poeta, dramaturgo e
académico, era colaborador assiduo de certas publicacdes periddicas da imprensa
lisboeta (por exemplo, da llustracdo Portuguesa e, posteriormente, do jornal didrio A
Capital), assina na llustracdo Portuguesa um ataque desleal aos poetas de Orpheu,

. ‘ . 15
apelidando-os de ‘“Poetas-paranoicos” ™ .

O cronista caracteriza as composicoes
publicadas nessa “revista literaria” (Orpheu) como extravagantes € incoerentes. De
seguida, critica a imprensa por dedicar a tal publicacdo “artigos de duas colunas, — na
primeira pagina”, em vez de a receber “Com o siléncio que merecia” ou “Com as duas
linhas indulgentes e discretas que é de uso consagrar as singularidades literdrias de

todos os mogos”, facto que, segundo a douta opinido de Julio Dantas, constituiu “tao

extraordindrio réclame, que a primeira edicdo esgotou-se e ja se estd a imprimir a

"2 Sobre a problemitica dos conceitos de civilizagio e barbarie, leia-se Edgar Morin, Culture et barbarie
européennes, Michel Foucault, “Il faut défendre la societé”, Dits et écrits 1954-1988, vol. 3, pp. 124-130,
e também a tese VII de Walter Benjamin, “Theses on the Philosophy of History”, Illuminations, pp. 253-
264.

3 Cf. Poesia. Revista ilustrada de informacion poética, n.° 41. Vida y obra del Portugués José de Almada
Negreiros (1893-1970), p. 21.

" Vide José de Almada Negreiros, Poemas, p. 271.

5 E este o titulo (destacado a negrito) da seccdo da “Croénica” que se refere, sem 0s nomear, aos
colaboradores de Orpheu. Vide “Crénica” da llustracdo Portuguesa, 2. série, n° 477, 19/04/1915 (acesso
on-line através do sitio da Hemeroteca Digital de Lisboa: < http://hemerotecadigital.cm-
lisboa.pt/OBRAS/TlustracaoPort/1915/N478_master/N478.pdf>).

13



16 N . . . .. .
7", Em consequéncia disto, ter-se-ia causado “uma injustica fundamental” que

segunda
favoreceria uma “selecdo [sic] [literdria] invertida”. Tais consideracdes revelam e
relevam a aparente preocupacao de que “os mocos” lhe retirassem o protagonismo € o
prestigio literdrio que granjeava a época, pelo menos em certa imprensa de que era
assiduo colaborador'’.

O “artigo de duas colunas na primeira pigina” a que Dantas e Pessoa se referem
estd impresso n’A Capital, dia 30 de Marco de 1915, com o titulo “LITTERATURA DE
MANICOMIO - OS POETAS DO «ORPHEU»". Nos subtitulos do artigo surge o nome
Jalio Dantas como estudioso cientifico dos casos de loucura e parandia evidenciados
nas composi¢des poéticas dos mogos de Orpheu. O artigo termina com um provocante
apelo a Julio de Matos. Aparecem citagdes de varios poemas de Mério de Sa-Carneiro,
assim como a transcri¢do integral do 7, e de Alvaro de Campos, o mais atacado,

fragmentos das duas composi¢des publicadas em Orpheu 1, “Opidrio” e “Ode Triunfal”.

Acerca de Alvaro de Campos, 1&-se:

[...] o sr. Alvaro de Campos, se afasta n’uma das suas composi¢des, a Ode triunfal, dos
processos dos seus camaradas e canta as coisas menos delicadas e menos poeticas dos

nossos tempos em espantosas expressoes verbaes por vezes pornographicas ...

e noutro paragrafo:

'® A mesma opinido é partilhada por Fernando Pessoa, que, a 4 de Abril de 1915, escreve a Armando
Cortes-Rodrigues:

“Ontem deitei no correio um Orpheu para si. Foi s6 um porque podemos dispor de muito poucos.
Deve esgotar-se rapidamente a edi¢do. Foi um triunfo absoluto, especialmente com o reclame que A
Capital nos fez com uma tareia na 1.* pagina, um artigo de duas colunas. [...] Naturalmente temos que
fazer 2.% edicdo. «Somos o assunto do dia em Lisboa»; sem exagero lho digo. O escandalo é enorme.
Somos apontados na rua, e toda a gente — mesmo extra-literaria — fala no Orpheu. [...] O escdndalo maior
tem sido causado pelo /6 do Sa-Carneiro e a Ode Triunfal. Até o André Brun nos dedicou um nimero das
Migalhas.” Fernando Pessoa, Correspondéncia 1905-1922, p. 161.
7 Vide, por exemplo, llustracdo Portuguesa, 2.* série, n° 482 (17/05/1915), p. 34, e A Capital: Didrio
Republicano da Noite, n.° 1674, 3/04/1915, p. 1.

14



O poeta Alvaro de Campos, que se confessa morphinémano, n’'uma longa poesia das
mais comprehensiveis e que se intitula Opiario, fornece-nos interessantes notas

autobiographicas.

A inimizade entre Dantas e “os de Orpheu” estd documentada e, ao contrario do
que se pensa, € anterior a publicagdo da revista. J4 em 1913, em carta enderecada a
Mario de Sa-Carneiro, Fernando Pessoa se referia depreciativamente a Juilio Dantas'® e
em 1915, indignado com o conteido de um discurso que tematizava a literatura
portuguesa lido pelo senhor Oliveira Lima perante a “British Royal Society of

Literature”, escreve a William Bentley:

Mr. Dantas does not write literature, and his attitude, either towards the past, or towards any
other thing, has no importance at all; the kindest thing that can be done to him is to suppose
he does not exist. To mention him in a paper on Portuguese literature is to stand self-

accused of incompetence and critical incapacity.'’

Por seu lado, e ainda em 1911, o autor d’“A Cena do Odio” ilustrava uma parddia ao
soneto “A Liga da Duquesa”, de Julio Dantas (parddia que é retomada, mais tarde, no
Manifesto Anti-Dantas e por extenso — “O DANTAS PESCA TANTO DE POESIA
QUE ATE FAZ SONETOS COM LIGAS DE DUQUESAS”): “A caixa de rapé do
prior”, assinado por José Branddo®.

Na perspectiva dos poetas de Orpheu, Dantas representava o ‘“‘passadismo”
(traducdo de “passatista”’, expressdo com conotacao insultuosa dos futuristas italianos),
ou seja, a incapacidade de inovar literariamente, a impoténcia artistica patente na

repeticdo de formas literdrias gastas e na expressdo de uma sensibilidade estética

18 Vide Fernando Pessoa, op. cit. , pp. 101-102.

' Idem, ibidem, p. 196.

20 Gregory McNab, “Sobre duas «intervengdes» de Almada Negreiros”, Revista Coloquio/Letras, n.° 35,
Janeiro 1977, p. 32.
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obsoleta, espartilhada numa roupagem literdria presa ainda a modas literdrias do século
XIX, ou mesmo anteriores. Certamente por ter estado ligado a Real Academia das
Ciéncias e a institui¢Oes estatais como a Assembleia Parlamentar ou a Guarda Nacional
Republicana, por ser figura reconhecida pela exposi¢cdo publica que de si mesmo fazia,
por assumir esse espirito que, embora retrégrado, continuava a dominar o panorama das
artes em Portugal e, sobretudo, por ocupar um territério artistico em que Almada estava
particularmente interessado — o teatro — e que integrava ja em 1915 com a encenacgdo do
bailado “O Sonho da Rosa” nos jardins do Paldcio Condes de Castelo Melhor, o
eminente literato tornou-se num alvo fé4cil para os jovens poetas que pretendiam
instaurar um novo paradigma literdrio. Deste modo, Dantas torna-se sinénimo do
adversdrio por exceléncia, do “ex-libris” do inimigo em arte, de modo especial para José
de Almada Negreiros, que contra ele vociferou o Manifesto Anti-Dantas e por extenso,
texto que pode ser considerado em vérios aspectos como parente préximo d’“A Cena do
Odio”.

Para renovar o gosto literdrio do publico, para educéd-lo nas modernas
sensibilidades estéticas europeias € no espirito cosmopolita de Orpheu®’, para acordar
os portugueses para o século XX, era necessdrio, primeiro, derrubar os representantes da
velha geracdo. Nao admira, pois, que em 1916 José de Almada Negreiros tenha assinado
o hoje célebre” Manifesto Anti-Dantas e por extenso (escrito em 1915, como reaccao a
peca de Julio Dantas estreada nesse mesmo ano, Séror Mariana) identificando-se como
“poeta de Orpheu | Futurista e tudo”. O Manifesto Anti-Dantas e por extenso e “A Cena
do Odio” fazem parte de um conjunto de textos que tém sido agrupados sob a

designacdo de “textos de interven¢do”, na medida em que visam derrubar poderes

2! “Bnfim, foram estas as duas caracteristicas mais importantes de Orpheu: portuguesa e europeia.” José
de Almada-Negreiros, “Um aniversdrio de Orpheu”, Obras Completas, vol. V — Ensaios, p. 63.

*2 Recordemos a importancia da eximia leitura de Mdrio Viegas do Manifesto Anti-Dantas e por Extenso,
transmitida pela RTP, para a divulgagdo deste texto.
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instituidos e intervir no sentido de alterar determinada situagdo que se considera
indesejdvel. Assistimos, assim, no Portugal da segunda década do século XX ao que se
poderia designar como uma reedi¢do em pequena escala da querela entre antigos e
modernos, que contava ja com alguns episddios na literatura portuguesa, nomeadamente
a questdo do “Bom senso e do bom gosto” protagonizada por Antero de Quental,
representante da geracdo de 70, e pelos representantes da geracdo anterior, de que fazia
parte Antonio Feliciano de Castilho.

O tom inflamado e fortemente agressivo do poema, impresso no nimero 3 de
Orpheu (o nimero que nio houve) e dedicado a Alvaro de Campos, embora derive de
uma atitude hostil ao publico prépria dos movimentos de vanguarda (ilustrada, por
exemplo, no titulo do manifesto dos futuristas russos “Uma bofetada na cara do gosto
pﬁblico”23) e ainda que devedor do cariz incendidrio dos manifestos futuristas, deve,
em primeiro lugar, ser entendido como reaccdo, ou contra-ataque, as acusacdes de
loucura, excentricidade e parandia difundidas pela imprensa24. “A Cena do Odio”
constitui-se, portanto, em parte, como defesa dos de Orpheu perante os outros, os que
tinham uma concepgdo ultrapassada do que deveria ser a literatura no século XX e que
davam continuidade as formas de fazer e de dizer préoprias dos paradigmas literarios do
Romantismo e do Realismo.

De facto, o motivo do 6dio que domina esta extensa composi¢ao € expresso na

primeira parte do poema, marcada por uma reiterada afirmacio ontolégica na primeira

pessoa, pela oracdo subordinada causal: “e odeio tudo o que ndo Me é por me rirem o

Eu!” A causa do 6dio fica ainda mais clara se invertermos a ordem desta frase e se a

2 Publicado em 1913, este manifesto foi subscrito pelos artistas russos Kruchenykh, Khlebnikov, David
Burliuk e Mayakovsky.

* “Um critico historiando ORPHEU diz acertadamente ndo ter havido noutros paises similar da violéncia
com a qual eclodiu entre nés a vanguarda da modernidade. Nao viu o critico que a violéncia ja era
resposta? Resposta a pretensa intrusdo da nossa eclusio ORPHEU? // Medite-se essa violéncia na
«apagada e vil tristeza» onde é necessdrio morrer primeiro para ser ouvido depois.”

José de Almada-Negreiros, “3 (trés) vocdbulos perjurativos [sic] em dias do «Orpheu»”, Obras
Completas, vol. VI — Textos de Intervengdo, p. 195.

17



reescrevermos na forma seguinte: “E por me rirem o Eu que odeio tudo o que ndo me
€!” Atacados por todas as frentes na imprensa e sem outros meios defensivos para além
dos recursos proprios das suas producdes artisticas, os poetas de Orpheu foram postos a
ridiculo. Investindo-se do papel de ‘“desforra-dor” (“CO”, 682), José de Almada
Negreiros encena este “inferno a arder” do seu cantar (“CO”, 6) em madscara
polifacetada, num nimero de saltimbanco cuspidor de fogo sobre os fundamentos e
valores em que a critica e a sociedade burguesas do Portugal de inicios de Novecentos
se apoiavam — a fé e a moral cristas, a familia, o nacionalismo, o militarismo, o
academismo, o positivismo histérico-cientifico —, desvalorizando figuras instituidas da

arte:

Olha Hugo! Olha Zola! Cervantes e Camdes,

e outros que ndo sdo nada por te cantarem a ti!
Olha Nietzsche! Wilde! Olha Rimbaud e Dowson!
Cesario, Antero e outros tantos mundos!
Beethoven, Wagner e outros tantos génios

que ndo fizeram nada,

que deixaram este mundo tal qual!

(“CO”, 347-353)

e parodiando alguns dos monumentos basilares do Canone Ocidental — Os Lusiadas™, a

Biblia*® e A Divina Comédia®’.

» a parédia ao grande monumento da literatura portuguesa estd presente no verso 15 — “Hei-de poeta
cantd-La em gala sonora e dina!” (note-se a selec¢do de uma forma arcaizante, em vez do uso da forma
moderna, “digna”) —, que se constitui como alusdo aos seguintes versos dos Lusiadas: “Que eu canto o
peito ilustre lusitano” (Os Lusiadas, Canto I, estrofe III); “Dai-me agora um som alto e sublimado / Um
estilo grandiloquo e corrente” (Os Lusiadas, Canto I, estrofe IV) e “Dai-me uma furia grande e sonorosa”
(Os Lusiadas, Canto I, estrofe V); mas a critica a Os Lusiadas é mais feroz na estrofe V, na medida em
que destréi, por inversdo, o valor épico dos feitos dos portugueses:

Tu que descobriste o cabo da Boa-Esperanga

e o Caminho-Maritimo da India

e as duas Grandes Américas,
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A parddia, ou a alusdo parddica que Almada faz a certos monumentos do canone
literario ocidental € parte integrante de um objectivo mais profundo de feroz ataque aos
pilares sobre que assenta o edificio da cultura ocidental e as estruturas mentais que
sustentam e justificam essa cultura e a sua suposta superioridade. A desconstrucdo e a
subversdo sdo procedimentos estratégicos ao servigo do ataque a normalidade burguesa.
Neste sentido, procura-se desmascarar, ou por a nu a face obscura da civilizagdo, a fim
de desacreditd-la. Assim, o leitor € confrontado com a denincia de um passado
tenebroso ligado a expansao da cultura ocidental — “Sou rasto espezinhado d’Invasores /
que cruzaram o meu sangue, desvirgando-o.” (“CO”, 55-56), “competéncia de rel6gio
d’oiro / e correntes com suores do Brasil” (“CO”, 130-131), “Hei-de reconstruir em ti a
escravatura negra!” (“CO”, 689) —, bem como com a acusacdo de desumanizacdo e
barbdrie ligadas a civilizacdo ocidental moderna e contemporanea — “Tu, que

aperfeicoas a arte de matar...” (“CO”, 75); “E vos 6 gentes que tendes patrdes /

autématos do dono a funcionar barato!” (“CO”, 243-244), “Desuniversidadiza-te da

e que levaste a chatice a estas terras
e que trouxeste de 14 mais Chatos pr’aqui
e qu’inda por cima cantaste estes Feitos... (“CO”, 76-81)

*® g0 muitas as referéncias ao livro sagrado da religido catdlica: a primeira referéncia parédica encontra-
-se no verso 4, e constitui-se como uma subversdo, pois no Exodo a vara de Moisés é um sinal de
manifestacdo do poder de Deus, enquanto n’“A Cena do Odio” a vara se transforma num instrumento de
Satands, o opositor de Deus; no verso seguinte, “o castigo das serpentes” (isto €, o pecado original punido
com a expulsio do Paraiso descrito no Génesis) € “riso nos dentes” (outra subversio); encontramos no
“Dildvio Universal sem Arcas de Noé” (“CO”, 35) outra referéncia parddica ao Génesis, embora a
referéncia mais blasfema se relacione com a criagdo do Homem descrita no primeiro livro da Biblia
(Génesis, 2:7), no que se constitui como uma reescrita desse episédio biblico:

Quanto mais penso em ti, mais tenho Fé e creio

que Deus perdeu de vista o Addo de Barro

e com pena fez outro de bosta de boi

por lhe faltar o barro e a inspiragao!

E enquanto este Adao dormia

os ratos roeram-lhe os miolos,

e das caganitas nasceu a Eva burguesa! (“CO”, 334-340)
De referir, ainda, sdo as alusdes ao Apocalipse (por exemplo, no verso 19, “Hei-de trovao-clarim leva-La
Luz”, e na expressao “O Século-dos-Séculos vird um dia”, verso 98), assim como ““as sete pragas sobre o
Nilo” do refrdo, que no Exodo (7:14-11:10) ndo sdo sete, mas dez — a praga de sangue, de ras, de
mosquitos, de moscas, a praga sobre o gado, a praga das chagas, a do granizo, a dos gafanhotos, a da
escuriddo e a praga da morte dos filhos mais velhos dos egipcios.
*7 a referéncia mais 6bvia a A Divina Comédia encontra-se no verso 729 — “esse Inferno de Dante por
cantar”. Os versos 58-59 constituem-se como parddia a figura do Cerbro de A Divina Comédia — “A
podenga do Limbo mordeu raivosa / as pernas nuas da minh’ Alma sem baptismo ... ”.
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doutoranca da chacina, / da ciéncia da matanca!” (“CO”, 270-271). Afinal, as
Descobertas dos portugueses, a expansao ultramarina da cultura europeia iniciada pelos
povos ibéricos e as invengdes decorrentes do desenvolvimento das ciéncias e das
tecnologias ndo parecem ter tido outros resultados além da globalizacdo da chatice e da

multiplicac@o dos chatos (parasitas pubicos):

Tu que descobriste o cabo da Boa-Esperanga

e o Caminho-Maritimo da India

e as duas Grandes Américas,

e que levaste a chatice a estas terras

e que trouxeste de 14 mais Chatos pra’aqui

e qu’inda por cima cantaste estes Feitos...

Tu, qu’inventaste a chatice e o baldo,

e que farto de te chateares no chao

te foste chatear no ar

e qu’inda foste inventar submarinos

pra te chateares também por debaixo d’4dgua ...
Tu, que tens a mania das Invencdes e das Descobertas
e que nunca descobriste que eras bruto

e que nunca inventaste a maneira de o ndo seres...
Tu consegues ser cada vez mais besta

e a este progresso chamas Civilizagao!

(“CO”, 76-91)

O valor do conhecimento cientifico e dos avancgos tecnoldgicos € totalmente invertido,
uma vez que o “progresso” € posto ao servico da “Negra” (“CO”, 272). Ja os conceitos

de cultura e de civiliza¢do sdo denunciados como um auténtico logro:
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Ora bolas para os sdbios e pensadores!

Ora bolas pra todas as épocas e todas as idades!
Bolas pros homens de todos os tempos,

e pra intrujice da Civiliza¢do e da Cultura!

(“CO”, 510-513)

No fundo, trata-se de atacar os putridos pilares que sustentam as ideologias da
cultura e da civilizagdo ocidental burguesa e de destruir a reputacdo dos seus
representantes, a fim de propor um modo de estar no mundo alternativo ao modus
vivendi que pauta a existéncia humana nas sociedades ocidentais modernas. O ascético
desprendimento da vida em sociedade e o abandono da cidade (que é uma resposta ao
“livro X” de A Repuiblica, de Platdo) ordenados na estrofe XXXIV sdo propostas de vias
de purificacdo e de regeneracdo do individuo *“ — Pde-te a nascer outra vez!” (“CO”,
646). Esta serd, também, a moralidade do tnico romance de Almada, Nome de Guerra.
A atitude iconoclasta vanguardista adoptada pelo jovem artista José de Almada
Negreiros s a primeira vista pode parecer gratuita, uma vez que tem como teleologia

cimeira o saneamento de um territorio artistico e intelectual:

PORTUGAL INTEIRO HA-DE ABRIR OS OLHOS UM DIA - SE E QUE A SUA
CEGUEIRA NAO E INCURAVEL E ENTAO GRITARA COMIGO, A MEU LADO, A
NECESSIDADE QUE PORTUGAL TEM DE SER QUALQUER COISA DE

ASSEADO!

De um ponto de vista mais abrangente, a publicacdo de Orpheu foi parte de um
movimento mais vasto de refundacdo da cultura portuguesa e da cultura europeia que

implicava a destruicdo de idolos, monumentos, elementos, valores e instituicdes que

2 José de Almada-Negreiros, “Manifesto Anti-Dantas e por extenso”’, Manifestos e Conferéncias, p. 16.
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estavam associados a tradi¢do cultural hegemonica instituida e que lhe davam
continuidade. A rejeicdo da tradi¢do, que se manifesta por negacdo do canone e da
heranca cultural, por inversdo das normas sociais e demonstracdo da hipocrisia a que
obrigam, pela dentincia da barbarie e nonsense subjacentes as estruturas ideoldgico-
-culturais estabelecidas e pela total desvalorizagdo dos seus representantes, afirma-se
como condi¢do necessdria a renovacdo da sensibilidade e do gosto estéticos. Como

escreve, a proposito de Orpheu, a poeta e artista plastica Ana Hatherly:

Os movimentos de vanguarda, que sempre pdem em questdo os valores culturais vigentes
em determinado tempo em determinada sociedade, caracterizam-se, sobretudo
modernamente, pela sua ac¢éio «terrorista»: sdo pequenos grupos de individuos vigorosos
que nio tém ao seu dispor as forcas da organizacdo dominante, o statu quo que sempre
reage alarmado [...]. A intolerdncia, o extremismo que sempre exibem os movimentos de
vanguarda nascem dos seus objectivos radicais, geralmente demolidores. Surgem quando
uma viragem é necessdria e a sua violéncia é sempre proporcional a anquilose e a
degenerescéncia que combatem. A agressividade dos movimentos de vanguarda é o

indice da sua marginalizacdo necessdria, garantia da sua ndo participacdo no poder que

corrompe.29

Em Five Faces of Modernity, Matei Calinescu distingue dois conceitos de
modernidade * que, apesar de estabelecerem relacdes de mitua interferéncia, se
combatem irredutivelmente: existe uma modernidade ligada a cultura burguesa e a
perpetuacdo dos valores eleitos pela classe média que se caracteriza pela confianca no
progresso € nos beneficios da ciéncia e da tecnologia, pelo culto da razdo, por uma

orientacdo dirigida para a vertente pragmatica da existéncia e por uma cultura da ac¢do

» Ana Hatherly, “O significado histérico do Orpheu (1915-1975)”, Coléquio/Letras, n.° 26, Julho de
1975, p. 7.
0 Vide Matei Calinescu, “The two Modernities”, Five Faces of Modernity, pp. 41-58.

22



e do sucesso pessoal e material; a par dessa modernidade histérica, existe uma outra
modernidade, entendida enquanto conceito estético e que se opde ao conceito de

modernidade histdrica e burguesa:

By contrast, the other modernity, the one that was to bring into being the avant-
-gardes, was from its romantic beginnings inclined toward radical antibourgeois attitudes. It
was disgusted with the middle-class scale of values and expressed its disgust through the
most diverse means, ranging from rebellion, anarchy, and apocalypticism to aristocratic
self-exile. So, more than its positive aspirations (which often have very little in common),
what defines cultural modernity is its outright rejection of bourgeois modernity, its

consuming negative passion.’’

Cite-se, a propo6sito, Octavio Paz — “La oposicién a la modernidad opera dentro de la
modernidad. Criticarla es una de las funciones del espiritu moderno; y mds: es una de

las maneras de realizarla.”?

De acordo com Calinescu, e numa linha de pensamento
semelhante a de Paz, € a modernidade estética, que se inicia com o Romantismo alemao
€ que apresenta um comportamento antagénico as normas da sociedade de filisteus, que
estd na génese dos movimentos de vanguarda do primeiro quartel do século XX.

A expressao “Vanguarda” tem uma origem exterior a esfera da estética; é uma
palavra que ¢ transferida do universo da guerra e que comporta uma metafora militar:
num campo de batalha, a vanguarda é a sec¢do militar mais avancada, normalmente
apoiada por artilharia pesada. Os movimentos de vanguarda caracterizam-se por se auto-

-proclamarem como momentos de radical ruptura com a tradi¢do, embora, como

Octavio Paz sublinhe, se inscrevam paradoxalmente numa tradi¢do: a tradi¢do da

! Idem, ibidem, p. 42.
32 Octavio Paz, Los Hijos del Limo, p. 194.
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ruptural3 ?. O tom iconoclasta e a atitude de vanguarda adoptados por Almada Negreiros,
assim como por outros membros da geracdo de Orpheu — Guilherme de Santa Rita,
Amadeo de Souza Cardoso e Pessoa-Alvaro de Campos — justificam-se como
necessarios ao discurso de ruptura com um cendrio social e estético em que ndo se
enquadravam; ndo se trata de uma mera adopg¢ao de tendéncias vindas da Europa, mas,
antes, da adaptacdo de uma atitude agressiva que serve os interesses de uma renovagao
sentida como vital.

A fim de aniquilar o inimigo, recorre-se n’“A Cena do Odio” a uma estratégia de
explosivo bombardeamento verbal das estruturas dessa super-estrutura ideoldgica e
cultural que € a civilizagdo ocidental moderna. Bombardeamento verbal, isto é,
denuncia dos crimes da civilizagdo e do burgués, bem como violéncia verbal expressa
no tom gritado do texto, no insulto, na sdtira, nas pragas € nos castigos.
Intencionalmente, imagens de destrui¢do total sdo chamadas a cena logo na primeira
parte do texto e encontram-se em referéncias histérico-culturais como “Pompeia” (“CO”,
21), “Inferno a arder” (“CO”, 6), “Sodoma” (“CO”, 24) e “Dildvio Universal”( “CO”,
35). Estas imagens de devastacdo servem o tom apocaliptico do texto e ilustram a
necessidade de renovacao expressa em vdrias obras e por vdrios autores do Modernismo
(The Waste Land, de T. S. Elliot, por exemplo), mas que também estd implicada nas
inovadoras estéticas de representacdo pictérica (Fauvismo, Pointilhismo, Cubismo,
Expressionismo Alemao, Futurismo, Abstraccionismo, por exemplo). Também a
assumpgio de figuras violentas por parte do sujeito d’“A Cena do Odio”, inimigos da
civilizacdo de que se destacam os nomes horripilantes de Nero e de Atila, se alia a

estratégia de ataque brutal.

3 Idem, ibidem, p. 15.

24



-

E no contexto de escandalo causado pela publicacio das composi¢des que
recorrem a expressoes “pornograficas” de Orpheu que deve ser lido o verso inaugural
do poema — “Ergo-Me Pederasta apupado d’imbecis”. Ao contrdrio dos “Dantas”, que
subordinavam as suas produgdes literdrias ao gosto do publico burgués e que eram, por
essa razdo, aplaudidos, a atitude vanguardista despreza os aplausos do publico e
regozija-se com 0s apupos, sinal da ma recepcao da obra, o que atestaria a sua qualidade.
O primeiro verso estabelece o tom e pde em acc¢do o cendrio de hostilidade dialéctica
entre a primeira e a segunda pessoas do texto, entre sujeito e publico, que caracteriza “A
Cena do Odio” e que a enquadra no cendrio de vanguarda estética. A forma verbal de
primeira pessoa “Ergo-me” € o equivalente textual e vocal de um gesto elevatério
(Ilembremo-nos de que a voz é um dos componentes da expressdo corporal e, portanto,
uma extensdo do corpo) que desloca o sujeito para uma posicdo de superioridade
relativamente ao publico, ou a segunda pessoa da enunciagdo textual. Esta superioridade
(intelectual, sobretudo, mas também moral e perceptiva), que € afirmada reiteradamente
e demonstrada ao longo de vdrias partes do texto, estd assinalada graficamente pelo
recurso ao uso anormal (que ndo segue a norma) de maidscula na forma pronominal
reflexa “~Me”, no determinante possessivo “Meu” e no pronome pessoal “Eu”. Ja a
inferioridade dos destinatdrios do texto estd implicita no insulto inicial que lhes é
dirigido — “apupado d’imbecis”. Pelo contetido agressivo e pela entoagdo ascendente
que comportam, Os primeiros versos tém inscrito um tom alto, violento, de declamagado
e, por consequéncia, sé atingem a sua finalidade se forem ditos em voz alta. E como se
o texto comportasse indicagdes cénicas. Ao nivel da fonética, a primeira e a ultima
silabas de “imbecis” (de que as silabas finais de “Meretriz” e de “ex-libris” constituem

ecos) marcam o tom alto, por recorrerem a vogais classificadas na fonologia do
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portugués como [+ alta]; simultaneamente, a nota “si”’, que se ouve na ultima silaba de
“imbecis”, € a nota mais alta da escala musical ocidental.

Com a intencdo de provocar o choque na moral e na mentalidade burguesas, o
“Eu” em metamorfose continua comecga por se identificar como “Pederasta” para, no
verso seguinte, se divinizar em ‘“Meretriz’, numa clarissima subversio das normas
sociais aceites. Estas duas dramatis personnae, elementos cénicos que indiciam o
caricter essencialmente dramatico do texto anunciado no titulo, sdo parte de uma série
de mascaras que tem como func¢do representar o anti-social, o anti-herdico, pelo que as
cenas iniciais d’“A Cena do Odio” se assemelham a um desfile carnavalesco de
condenados ao inferno. Canta-se feitos anti-herdicos na voz de anti-herdis — “Hei-de
Alfange-Mahoma / cantar Sodoma na Voz de Nero!” (“CO”, 23-24); “hei-de Atila, hei-
de Nero, hei-de Eu, / cantar Atila, cantar Nero, cantar Eu!” (“CO”, 27-28) —, o que
demonstra o cariz rizomaticamente anti-€pico desta composi¢do, que se opde ao
discurso épico e laudatério d’Os Lusiadas. A adopg¢do destas vozes de invertidos
(diferentes “avatares” do mesmo espirito anti-civilizag¢do), isto €, de personagens que
ficaram registadas na histéria da civilizacdo ocidental como inimigos da fé cristd (Atila
ficou conhecido como “o flagelo de Deus”, Herodes € descrito nos Evangelhos como
infanticida e responsavel pela decapitacao do apdstolo Sdo Jodo Baptista e Nero, por seu
lado, ficou célebre por perseguir e assassinar cristdos e dele disse-se que se deleitava a
tocar lira enquanto a cidade de Roma ardia — faz parte da estratégia geral de ataque aos
fundamentos da civilizagdo europeia moderna, como jé foi escrito.

Em 1915 o Velho Continente estava imerso na “Grande Guerra”. De facto, a
guerra €, como diz Almada no “Ultimatum Futurista as Geragdes Portuguesas do séc.
XX”, a “grande experi€ncia” que marca traumaticamente a maior parte da populacdo

mundial na primeira metade do século XX. Com efeito, a (1.*) “Grande Guerra” era o
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assunto que maior nimero de piginas ocupava na imprensa portuguesa nessa data; na
llustracdo Portuguesa, por exemplo, ndo faltavam ilustragdes e fotografias de
sangrentas cenas de guerra, noticias das ultimas estratégias das hostes, dos seus novos
aparelhos e das maquinas de guerra e instrumentos de morte produzidos pelos avancos
cientificos e tecnoldgicos postos ao servico da guerra (era o caso dos “zeppelins”
alemdes, do gds mostarda, dos bombardeamentos aéreos, dos submarinos, das
trincheiras e de multiplas armas de fogo que os avancos cientificos iam tornando cada
vez mais mortiferas), acompanhadas de acusacdes de barbdrie aos alemades. Como
escreve Jean-Michel Rabaté, servindo-se, talvez, de uma imagem do romance Cien Afios

de Soledad, de Gabriel Garcia Marquez:

It is no accident that the theme of war ran like a red thread through most modernist
masterpieces of the period, even if it was a war against oneself, within one poetic or

novelistic subject, or within a European totality seen as a subject. **

Nao obstante, a referéncia ao “14 de Maio” (conflito politico-militar que ocorreu
em Lisboa e de que resultaram centenas de feridos e de mortos™) n’“A Cena do Odio™®
assinala a inscricdo deste texto numa situacdo de conflito armado nacional. E esse
conflito sanguindrio que “A Cena do Odio” reflecte e é aos portugueses de todas as
facc¢oes politicas que as acusacdes de barbdrie sdo dirigidas em primeiro lugar. Tanto
este grande poema do primeiro Modernismo portugués, como o Unico romance (se
exceptuarmos A Confissdo de Liicio, de Mario de S4-Carneiro) produzido pela geracao

de Orpheu, Nome de Guerra (escrito em 1925, mas publicado tardiamente em 1938),

3 Jean-Michel Rabaté, 1913 The Cradle of Modernism, p. 164.

 Vide José Mattoso (dir.), Histéria de Portugal, VI vol., pp. 508-510.

3% Na edicio em separata de A Contempordnea (n.° 7, 1923) 1-se em epigrafe ao poema: “Excerptos de
um poema desbaratado que foi escripto durante os trés dias e as trés noites que durou a revolucio de 14
de Maio de 1915”.
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reflectem intensamente essa experiéncia. H4 mesmo n’“A Cena do Odio” um painel,
isto é, uma seccdo inteiramente dedicada a inverter a ideologia da guerra (a estrofe
iniciada com a invectiva ao “roberto fardado”), que culmina com uma antecipa¢do do
fim do mundo (no que poderia ser uma arrepiante pré-visao da bomba atémica) e com o
comentdrio irénico “(H4 tanta coisa por fazer, Meu Deus! / e esta gente distraida em
guerras!)” (“CO”, 305-306). Neste painel, o leitor € bombardeado com uma enumeragao
de instrumentos de morte; note-se a quantidade de vocabulario associado as armas e a
guerra: “a espada de matar” (“CO”, 265), “Crueldade” (“CO”, 267), “chumbo” (“CO”,
268), “chacina” (“CO”, 270), “matanca” (“CO”, 271), “exterminio” (“CO”, 288),
“calibre” (“CO”, 289), “guilhotina” (“CO”, 290), “garrote” (“CO”, 291), “canhdes”
(“CO”, 292), “pistolas” (“CO”, 293), “espingardas” (“CO”, 294) e “bomba” (“CO”, 296
e 297). Sdo palavras carregadas de sangue, que tém como fun¢do despoletar na memoria
do leitor uma série de imagens de conteido violento e que as conduzem a
consciencializacdo da barbdrie.

Os ataques desta extensa composi¢do poética obedecem a uma ldgica similar a
do bombardeamento: fazer pontaria e disparar repetidamente, até desfazer os alvos. O
texto opera, portanto, como se fosse uma metralhadora verbal — “verdadeira metralha de
artilharia”, chama-lhe Ana Luisa Amaral num extraordinario estudo 37 Neste sentido, e
para dar continuidade a analogia bélica, os pronomes “tu” e “vOs” operam no texto
como um gesto indicador e desempenham fun¢do andloga a de uma mira telescopica.
Por outras palavras, os pronomes de segunda pessoa do singular e do plural na posicao
sintdctica de sujeito sdo formas linguisticas que pressupdem o gesto de apontar (icone
que surge no Manifesto Anti-Dantas e por extenso) € que servem, igualmente, para

distinguir e focar o objecto:

37 Ana Luisa Amaral, “«A Cena do Odio» de Almada-Negreiros e «The Waste Land» de T. S. Eliot”,
Coloquio/Letras, n° 113, pp. 145-156.
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Tu, que te dizes Homem! ( “CO”, 67)

E tu, também, vieille-roche, castelo medieval ( “CO”, 155)
E v6s também, 6 gentes de Pensamento, (“CO”, 173)

E v6s também, tedricos-irmaos-gémeos

do meu sentir internacional! (“CO”, 183-184)

E tu também, 6 Beleza Canalha

co’a sensibilidade manchada de vinho! (“CO”, 191-192)
E tu também, 6 Humilde, 6 Simples! (“CO”, 208)

E v6s varinas que sabeis a sal (“CO”, 226)

E v6s também, 6 mocgas da Provincia (“CQO”, 229)

E tu também, 6 mau gosto (“CO”, 232)

E v6s 6 gentes que tendes patrdes,

automatos do dono a funcionar barato! (“CO”, 243-344)
E v6s também, nojentos da Politica (“CO”, 255)

E v6s também, pindéricos jornalistas (“CO”, 259)

E tu também, roberto fardado: (“CO”, 262)

E tu, meu rotundo e pancudo-sanguessugo

meu descreditado burgués apinocado (“CO”, 325-326)

2

E, portanto, com este gesto vocal que o texto aponta para os inimigos, isto €, para os
alvos do 6dio. O préprio sistema de organizacdo em classes sociais e profissionais é
alvo do 6dio. De notar a anafora de “Tu, que” e da variante “V&s, que”, que remete para
o discurso biblico e que poderdo constituir referéncia ao discurso moralizante dos
Sermoes de Antonio Vieira. Depois da identificacdo do adversario a abater, ha como
que um tiro inicial, o arremessar de um insulto ou de uma acusagdo, seguido de
demonstracdo, ilustracdo verbal, ou caricatura, seguidas e intensificadas por outras

acusagOes e insultos, por um procedimento retérico de acumulagdo, que explodem,
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como se de muni¢des se tratassem, com os fundamentos basilares da cultura e da

mentalidade burguesas:

E tu, meu rotundo e pangudo-sanguessugo,
meu desacreditado burgués apinocado

da rua dos bacalhoeiros do meu 6dio

co’a Felicidade em casa a servir aos dias!
Tu tens em teu favor a gléria facil

igual a de outros tantos teus pedacos

que andam desajuntados neste Mundo,
desde a invengdo do mau cheiro,

a estorvar o asseio geral.

Quanto mais penso em ti, mais tenho Fé e creio
que Deus perdeu de vista o Adao de Barro
e com pena fez outro de bosta de boi

por lhe faltar o barro e a inspirag@o!

E enquanto este Addo dormia

os ratos roeram-lhe os miolos,

e das caganitas nasceu a Eva burguesa !

(“CO7, 325-340)

A estratégia de destruicdo pelo insulto atinge a sua forca e expressdo maximas na

estrofe XXVII da “CO”:

Zut! bruto-parvo-nada
que Me roubaste tudo:
‘té Me roubaste a Vida
e nao Me deixaste nada!

nem Me deixaste a Morte!
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Zut! poeira-pingo-micrébio

que gemes pequenissimos gemidos gigantes,
gravido de uma dor colossal!

Zut! elefante-berloque parasita do ndo presta!
Zut! bugiganga-celuldide-bagatela!

Zut! besta!

Zut! bécoro!!

Zut! merdal!!

(“CO”, 404-416)

~

A onomatopeia “Zut!” (que mimetiza o som de um chicote, ou de um agoite), segue-se
uma série de insultos compostos pela justaposicdo de varios nomes de conotacdo
pejorativa em gradagdo crescente que termina na tripla exclamagdo “merda!!!”. O
processo de intensificacdo do 6dio € conseguido por recurso a anafora, a reiteracdo, a
acumulagdo e a retomada e variacdo de expressdes, ou de palavras. Note-se no passo
transcrito a técnica futurista das “palavras em liberdade”, “imaginacao sem fios”,
“cadeias de analogias”, “destrui¢ao da sintaxe”, uso do “duplo substantivo” e, também,
a técnica de colagem das artes plésticas aplicada a arte da palavra, de que se tratard no

IV capitulo deste estudo.
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CAPITULO II - “A CENA DO ODIO”, TEXTO FUTURISTA?

“As nag¢des ndo contactam apenas na troca de mercadorias,
mas sobretudo na das suas afinidades especiais no mental e no
sensivel comuns, as quais serdo o fundamento do todo social.”

Almada Negreiros, “Orpheu”, Obras Completas. vol. VI

— Textos de Intervengdo, p. 178

Pouco se escreveu acerca d’“A Cena do Odio”, composicio fundamental do
primeiro Modernismo portugués que tem permanecido na obscuridade, a margem dos
inimeros estudos dedicados a outros poemas fundadores do movimento literario
modernista em Portugal, como a “Ode Maritima” e a “Ode Triunfal”, de Alvaro de
Campos, a “Chuva obliqua”, de Fernando Pessoa, ou a “Manucure”, de Mério de Sa-
-Carneiro. No panorama poético do primeiro quartel do século XX, esta extensa
composi¢do constitui-se como uma das mais sélidas pontes de contacto entre a literatura
portuguesa e a literatura europeia de vanguarda, num pais em que, salvo alguns casos, a
maioria dos escritores sempre foi demonstrando a necessidade de se aproximar do que
se fazia 14 fora (caso paradigmdtico desse sentimento de distdncia, ou de atraso
relativamente a Europa € a obra de Eca de Queiroz e da “Geracgdo de 70”).

Neste sentido, hd que considerar “A Cena do Odio” como uma das primeiras e
mais marcadas manifestagoes do “sentir internacional” (“CO”, 183) no cendrio literario
nacional de inicios do século XX e o seu autor como cultor médximo da vanguarda

literaria em Portugal — “A personalidade de Almada concentra a Vanguarda como
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y 3
intérprete € como autor” 8

—, como atestam ampla e superlativamente o Manifesto Anti-
Dantas e Por Extenso, o “Ultimatum Futurista as Geracdes Portuguesas do século XX,
A Engomadeira, “Saltimbancos (Contrastes Simultaneos)”, K4 O Quadrado Azul, “A
Cena do Odio”, “Mima-Fataxa — Sinfonia Cosmopolita e Apologia do Tridngulo
Feminino” e Litoral, composi¢do inspirada no poema-pintura La Prose du
Transsibérien et de la petite Jehanne de France (Paris, 1913), de Blaise Cendrars e
Sonia Delaunay.

A literatura critica é quase uninime ao declarar “A Cena do Odio” como
composicdo de indole futurista®; tal declara¢io tornou-se, assim, num dado adquirido
entre a critica, mesmo se bem informada. Se é certo que o extenso poema de Almada
Negreiros destinado a figurar nas paginas de Orpheu 3 apresenta vdrias afinidades com
a estética violenta do Futurismo italiano, até que ponto poderd, realmente, considerar-se
futurista “A Cena do Odio”?

Movimento de arte moderna que extravasou as fronteiras geogréficas do pais
onde teve origem, bem como as fronteiras delimitativas dos territérios proprios de cada
arte, o Futurismo foi um dos representantes mais marcantes e influentes do espirito de
vanguarda que circulava pela Europa dos primeiros decénios do século passado e teve
inicio, como se sabe, em 1909, com a publicacio do “Fondation et Manifeste du
Futurisme” na primeira pagina do jornal parisiense Le Figaro pelo fundador, e a altura
unico membro do movimento, Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944). Desde a data
de nascimento até a morte do movimento, os manifestos assinados pelos futuristas

italianos multiplicaram-se de tal modo que “dall’arte di far manifesti” se tornou

38 Fernando Cabral Martins, “Posfacio”, José de Almada Negreiros, Poemas, p. 290.

3 Cf. Fernando Cabral Martins, “Posfacio”, José de Almada Negreiros, Manifestos e Conferéncias, p. 383;
Rui Mario Gongalves, s.v. “NEGREIROS, Almada”, Diciondrio de Fernando Pessoa e do Modernismo
Portugués, p. 516; José-Augusto Franca, “Almada e Portugal, dez anos de escrita, 1915-1925”, Almada
Negreiros, A Descoberta como Necessidade. Actas do Coloquio Internacional (Porto, 12-14 de

Dezembro, 1996), p. 96.
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praticamente numa especializacdo artistica do grupo. Revoluciondrio por natureza, o
manifesto foi, como se sabe, a forma predilecta de expressdo do programa estético e
ideoldgico dos futuristas italianos. O manifesto era tradicionalmente um meio de
veiculacdo de afirmacgdes politicas, embora tenha sido usado posteriormente como
forma de anunciar a existéncia de novas correntes artisticas (Manifeste du Realisme, em
1855, de Gustave Courbet e “Manifeste du Symbolisme”, publicado em 1886 por Jean
Moréas, por exemplo). Marinetti estava ja a seguir uma tradicao estética: a tradicdo de
publicar um manifesto como forma de, por um lado, instaurar uma ruptura em relagdo a
paradigmas pré-existentes e, por outro lado, difundir um paradigma estético que se
proclama como inovador. Na formulagdo que lhe deram os futuristas, este tipo de texto
caracterizava-se por um tom que combinava a agressividade e o humorismo. Deste
modo, a violéncia contra institui¢des e formas pré-estabelecidas ou canonizadas, assim
como a precisio das férmulas linguisticas* contavam-se como elementos fundamentais
do manifesto a futurista. Na escrita da forma por exceléncia de veiculacdo e de
prescri¢do do idedrio e da estética futuristas estava inscrito o seu caracter performativo:
era um tipo de texto que recorria a elementos retdricos e dramaticos provenientes de
diferentes géneros e cuja finalidade — captar a atencdo do grande publico, a fim de agir
sobre ele de modo a modificar a sua mentalidade — implicava que fosse lido perante
uma audiéncia.

Se o primeiro manifesto futurista foi escrito por um poeta e prescrevia uma
actualizada série de temdticas a que a poesia deveria submeter-se, no ano seguinte, com
a publicagcdo do “Manifesto dos Pintores Futuristas” (subscrito por Umberto Boccioni,
Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla e Gino Severini) na revista Poesia, 0

Futurismo estendia-se j4 ao dominio das artes plasticas, proclamando o desprezo pela

0 A propésito “d’all arte di far manifesti” vide Marjorie Perloff, “3. Violence and Precision: The
Manifesto as Art Form”, The Futurist Moment, pp. 80-115.
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veneragdo do passado, assim como a revolta contra as academias, contra o pedantismo e
contra 0os museus, anunciando em simultineo a libertacdo do olhar e da pintura no
sentido da representacdo da sensacdo dindmica. O movimento uniu no mesmo objectivo
de regeneracdo estética e de “reconstru¢do do universo” artistas de origem italiana
provenientes de vdrias dreas: poetas, pintores, escultores, musicos, dramaturgos,
arquitectos, fotdgrafos e cineastas. Na verdade, e a julgar ndo s6 pela teoria, mas
igualmente pela praxis, os futuristas estavam interessados em anular as fronteiras que
separavam as vdrias vertentes da arte, de modo que algumas das suas experimentacdes
vanguardistas recorreram a varios media artisticos, combinando elementos de
disciplinas diferentes (literatura, teatro, musica, pintura, escultura, danga, arquitectura,
fotografia, cinema, moda, entre outras) em expressdes que desafiavam as formas
instituidas de apresentacdo e de representacdo da arte. Como escreve Marjorie Perloff

no prefacio de 1985 a The Futurist Moment,

If collage and its cognates (montage, assemblage, construction) call into question the
representability of the sign, such related Futurist modes as manifesto, artist’s book, and
performance call into question the stability of genre, of the individual medium, and of the

. . . 41
barrier between artist and audience.

Este foi, provavelmente, um dos mais importantes contributos do Futurismo para
a evolugdo das artes: a exploragdo de uma via que possibilitaria uma regeneracdo no
campo da estética fundada na perspectiva de que meios, técnicas e saberes oriundos de
vdrias expressOes estéticas e de diferentes dreas cientificas podiam coordenar-se e
concorrer para a renovagdo da expressao artistica considerada como um todo. Trata-se,

sobretudo, da expansdo e do culminar de um processo iniciado no século XIX. As

41 . .
Idem, ibidem, p. XxxxVi.

35



correntes literdrias finisseculares, em particular o Simbolismo, procuraram abrir os
campos da expressdo artistica, ao integrarem a musica e a pintura nas suas composicoes
poéticas (recordemos, por exemplo, o famoso dito de Verlaine no poema “Art poétique”,
“De la musique avant toute chose”, ou o sistema de correspondéncias proposto na
poesia de Baudelaire). Temas, figuras, técnicas e referentes comunicam-se dentro das
diferentes dreas artisticas. Depois, a progressiva inclusdo na obra de arte de elementos
alheios a sua esfera e o processo de dessacralizacdo da arte, ou de “perda da aura” na
formulacao de Walter Benjamin — processo que, de acordo com este autor, se deveu em
grande parte a evolugdo dos meios técnicos que permitiram a reprodutibilidade das
obras de arte’” — acabam por destruir a no¢cdo de uma pré-existéncia da categoria de
beleza. As collages cubistas sdo exemplos expressivos do processo de dessacralizacdo
da arte, por se constituirem como obras pictéricas compostas a partir de elementos
exteriores a arte — recortes de jornais, por exemplo. Os ready-made de Marcel Duchamp
levam ao extremo este processo de “perda da singularidade”, do “caricter tnico” e da
“natureza de culto” da obra de arte, recorrendo as expressdoes de Walter Benjamin. O
Futurismo passa a incluir elementos alheios a esfera estética, mas, ao contrario da
estética finissecular, ndo impde restri¢des aos limites do estético e do conceito de beleza
— “un automobile ruggente, che sembra correre sulla mitraglia, ¢ piu bello della Vitroria
di Samotracia™®. Para esta nog¢do alargada do que pode entrar na esfera da obra de arte
e do que pode ser considerado belo, € determinante o conceito de relativismo, ou de
perspectivismo epistemoldgico, isto €, a nocdo de que “todo o conhecimento [...] € ja
uma mediacdo, ou mais radicalmente uma ficgﬁo44”, que atinge o seu grau extremo em

Nietzsche.

2 Vide Walter Benjamin, “A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica”, Sobre Arte, Técnica,
Linguagem e Politica, pp. 75-113.

43 Marinetti, “Fondazione e Manifesto del Futurismo”, Per conoscere Marinetti e il Futurismo, p. 6.

* Anténio Marques, Perspectivismo e modernidade, p. 47.
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Exemplos paradigmaticos de eclectismo artistico eram as serate futuristas,
iniciadas um ano apds a publicacdo do manifesto inaugural do Futurismo, serées em que
se declamavam poemas e se apresentavam, numa dindmica de simultaneidade e de
impermanéncia, curtas pecas de teatro — as sintesi —, quadros, cendrios e esculturas
futuristas. Estas apresentacdes eram frequentemente acompanhadas por orquestras de
musica futurista e, mais tarde, pelos ruidos dos infonarumori (instrumentos musicais
inovadores cuja sonoridade imitava os ruidos modernos®). Estas modalidades de
representacao constituem, por si s6, um severo ataque ao cardcter monumental e
institucional da arte. O que caracterizava as serate era precisamente a variedade de
meios de representacdo postos ao servico do espectidculo. Por outro lado, estas
apresentacoes futuristas distinguiam-se pela simultaneidade de
apresentacOes/representacdes, pelo seu aspecto sintético e anti-convencional (uma das
normas cénicas abolidas foi a convencdo da “quarta parede”, atenuando-se, assim, a
separacdo entre especticulo e espectador), por uma atitude anti-audi€ncia e por um cariz
anti-l6gico ou aldgico % Os serdes futuristas tiveram uma influéncia decisiva no
desenvolvimento das artes performativas no século XX, tendo sido precursores ndao
apenas dos serdes dadaistas, mas de diferentes modalidades dos especticulos de
variedades também.

Num contexto artistico e mental semelhante ao caso portugués, isto é, num
cendrio de atraso cultural comparativamente ao resto da Europa e de conservantismo em
relac@o a valores morais e culturais, os futuristas atacaram com violéncia as institui¢des

e as tradicdes italianas que mantinham o espirito de culto e de reveréncia pelo passado:

* Vide “L’arte dei rumori”’( Margo de 1913), de Luigi Russolo, Per conoscere Marinetti e il Futurismo,
pp- 91-99.
* Vide Michael Kirby, Futurist Performance, pp. 21-27.
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E dall’Italia, che noi lanciamo pel mondo questo nostro manifesto di violenza
travolgente e incendiaria, col quale fondiamo oggi il «Futurismo», perché vogliamo
liberare questo paese dalla sua fétida cancrena di professori, d’archeologhi, di ciceroni e
d’antiquitarii.”’

E do convite aos “incendidrios” que se juntem aos futuristas para carbonizar os
museus e bibliotecas e destruir os veneraveis monumentos do passado que parecem
surgir, como em cadeia de reaccdo, os movimentos vanguardistas de outros paises

europeus:

E vengano dunque, gli allegri incendiarii dalle dita carbonizzate! Eccoli! Eccoli!...
Suvvia! date fuoco agli scaffali delle biblioteche!... Sviate il corso dei canali, per
inondare i musei!... Oh, la gioia di veder galleggiare alla deriva, lacere e stinte su quelle
acque, le vecchie tele gloriose!... Impugnate i picconi, le scuri, i martelli e demolite senza

pieta le citta venerate!*®

Com efeito, o Futurismo italiano teve um forte impacto na cena artistica europeia, o que
se deveu as multiplas publicacdes, traducdes e leituras publicas dos manifestos, as
apresentacoes de espectaculos futuristas em capitais europeias, incluindo as exposicoes
de pintura futurista exibidas em 1912 em Londres e em Paris, epicentro cultural da
vanguarda histérica onde surgiu o Cubismo de Picasso e de Braque e onde se publicou o
primeiro manifesto futurista. Pela expansio do movimento futurista € especial
responsavel Marinetti, que se deslocou a Franga, Inglaterra, Rissia, Espanha e Portugal,
a fim de difundir o idedrio futurista para além de Itidlia. O Futurismo russo, o
Vorticismo inglés, o Imagismo de Ezra Pound, ou o Sensacionismo e o

Interseccionismo de Fernando Pessoa-Alvaro de Campos sdo movimentos de vanguarda

47 Marinetti, op. cit., p. 7.
48 Idem, ibidem, p. 8.
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influenciados pelo Futurismo, “protétipo da vanguarda histérica™’, de modo que alguns
desses movimentos ou sdo filiados nas ideias propagandeadas por Marinetti (caso do
Futurismo russo), ou geram-se por resposta e alternativa ao movimento futurista (como
o Vorticismo e o Sensacionismo).

Temos, assim, uma primeira imagem da face paradoxal de -cariz
simultaneamente nacionalista e cosmopolita do Futurismo italiano, trago geral que os
aparentados movimentos de vanguarda europeus partilham e que, de acordo com
Marjorie Perloff, define o “Momento Futurista™’.

Convém, ndo obstante as preocupacdes comuns aos diferentes movimentos de
vanguarda histérica e a partilha de um tom de agressividade face a costumes e
concretizagdes estéticas sentidas como passadas, sublinhar a existéncia de
peculiaridades e de tracos distintivos dentro de cada movimento vanguardista, uma vez
que, nas diferentes situacdes em que foi adoptado, o Futurismo ndo foi aceite
passivamente, mas antes adaptado aos interesses artisticos e idiossincrasias de diferentes
sensibilidades artisticas e de diferentes paises europeus.

Como foi referido anteriormente, o conceito de vanguarda radica numa analogia
militar. Os movimentos de vanguarda afirmam-se como pioneiros, membros avangados
de um corpo, isto é, de um movimento estético que tem como adversdrios a tradi¢cdo e as
instituicdes do passado. Como o proprio étimo da designacdo do movimento

vanguardista por exceléncia indica (futurus — forma do participio futuro do verbo latino

sum, es, esse, fui, que se traduz por “que ha-de ser”, ou por “que ha-de existir”), o

# Luciano De Maria, “Introduzione”, ibidem, p. XIV.

%0 “The «Futurist Moment» was the brief utopian phase of early Modernism when artists felt themselves
to be on the verge of a new age that would be more exciting, more promising, more inspiring than any
preceding one.” Marjorie Perloff, op. cit., p. 36.
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Futurismo € uma corrente de face voltada para o futuro, um movimento que tralnsporta51
para o presente aspectos que, hipoteticamente, pertenceriam ao futuro, ou, dito de outra
forma, que projecta no presente imagens de um tempo que ha-de existir. Assim se
designam comummente obras arquitecténicas (€ o caso das “cidades de amanha”, de Le
Corbusier), musicais, etc., com caracteristicas que se atribuem a um tempo que esta por
Vir.

Em Portugal, o primeiro manifesto futurista é publicado no “Heraldo” de Faro e,
em 5 de Agosto de 1909, sai uma traducao portuguesa no “Didrio dos Acores”, de Ponta
Delgada. A existéncia do Futurismo em Portugal e a influéncia que teve em algumas
manifestagdes artisticas e em alguns artistas que integraram o grupo de Orpheu
deveram-se em grande parte a divulgacdo do movimento por parte de artistas
portugueses que estavam estabelecidos em Paris, ou que a capital cultural europeia se
deslocaram. Em Paris estava Mdario de Sa-Carneiro, que, através de correspondéncia,
comunicava ao seu amigo Fernando Pessoa as novidades literdrias e artisticas. Nessa
cidade estava, também, “a primeira Descoberta de Portugal na Europa no Século XX,
o pintor Amadeo de Souza-Cardoso™”, posteriormente for¢ado a regressar a Portugal por
causa da Grande Guerra. Sonia e Robert Delaunay, pintores vanguardistas que
mantiveram estreitas relacoes artisticas e de amizade com Amadeo de Souza-Cardoso e
com José de Almada Negreiros e que estiveram em Portugal, desempenharam também
um papel preponderante na divulgacdo e no cultivo do espirito vanguardista em

territério nacional. A pessoa que mais contribuiu para a difusdo da estética futurista em

> O conceito de transporte aqui implicado deriva do artigo do professor Manuel Gusmio, “Da literatura
como transporte e travessia dos tempos. Algumas notas sobre a historicidade da literatura”, Vértice, 87 (I
série), Novembro-Dezembro 1998, pp. 72-85.

2 Almada Negreiros, “Exposi¢do Amadeo de Souza-Cardoso”, op. cit., p. 20.

>3 De facto, o nome Sousa-Cardozo aparece no cartaz da Exposicdo Internacional de Arte Moderna
organizada pela Associa¢@o de pintores e escultores americanos e apresentada no Armory Show em Nova
Torque (15/02/1913-15/03/1913) ao lado de nomes como Ingres, Delacroix, Degas, Cézanne, Redon,
Renoir, Monet, Seurat, Van Gogh, Brancusi, Matisse, Manet e Braque, entre outros. Vide reprodugdo do
poster original em Jean-Michel Rabaté, op. cit., p. 19.
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Portugal foi Guilherme de Santa-Rita, que, chegado a Lisboa de uma viagem a Paris em
1914, se dizia pessoalmente encarregue por Marinetti de difundir o Futurismo por cé.
De futuristas costumam adjectivar-se a “Ode Triunfal” e a “Ode Maritima”, de Alvaro
de Campos, o poema “Manucure”, de Mario de Sa-Carneiro, algumas composicdes
pictéricas de Santa-Rita Pintor (de cuja obra, mandada destruir pelo préprio, ficou uma
vertiginosa “Cabeca” futurista recentemente exposta na sede da Fundagdo Calouste
Gulbenkian54) e, também, “A Cena do Odio”. No entanto, a classificacdo de futurista
afigura-se como problemadtica relativamente a estas composicdes publicadas em Orpheu,
particularmente quando aplicada a ‘“Manucure”, que o proprio autor diz ser de um
Futurismo de “blague” (de facto, embora com vdrias referéncias a aspectos modernos e
da vida cosmopolita contemporanea, do Futurismo Maério de Sa-Carneiro pouco mais
aproveita neste poema do que os aspectos tipograficos e o recurso a onomatopeia).
Problematica, também, se me afigura a classificac@o de futurista aplicada a “A Cena do
Odio”, pelas razdes que tenciono expor mais adiante neste estudo.

O ano de 1917 € marcado pelas duas mais importantes manifestacdes do espirito
futurista em Portugal; primeiro acontecimento: a “Conferéncia Futurista” organizada e
apresentada por José de Almada Negreiros no Teatro Republica (actual Sao Luis), na
tarde de 14 de Abril desse ano, acompanhado por Santa-Rita Pintor. A segunda
manifestacdo do Futurismo em Portugal €, em parte, uma continuagdo da primeira e dé-
-se com a edicdo da revista Portugal Futurista (titulo decalcado de Italia F uturistass),
logo apreendida a porta da tipografia pela policia. Da conferéncia futurista constaram,
por ordem de apresentacdo, a leitura do “Ultimatum Futurista as Geracdes Portuguesas

do Século XX, de Almada, a leitura do “Manifesto Futurista da Luxuria”, de Mme de

122

%4 Refiro-me 2 exposi¢ao “Weltliteratur: Madrid, Paris, Berlim, S. Petersburgo, o Mundo
Calouste Gulbenkian, Galeria de Exposicdes Tempordarias, 30/09/2008 — 4/01/2009).

> Revista futurista italiana editada por Bruno Corra, Emilio Settimelli e Maria Ginanni, cujo primeiro
numero data de 1 de Junho de 1916.

(Fundagao
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Saint-Point, e, de Marinetti, leu-se o “Music-Hall” e “Tuons le Clair de Lune!”. A
recepg¢do por parte do publico que assistiu a conferéncia foi a esperada e o conferencista
descreve-a na pagina 35 do Portugal Futurista, publicacdo que transcreve os textos af
lidos. E, uma vez mais, A Capital reage com um artigo critico de duas colunas (alids,
bastante lucido e informado, pelo que vale a pena ser lido) em que se faz uma deliciosa
reportagem da conferéncia e em que ressurge, como ndo poderia deixar de ser, o fopos
da loucura: “O Elogio da Loucura” (A Capital, 15/04/1917, p. 2). Além do “Ultimatum
Futurista as Geracdes Portuguesas do Século XX, publicaram-se no Portugal Futurista
varios textos de natureza futurista da autoria do poeta-desenhador: “Os Bailados Russos
em Lisboa”, “Saltimbancos (Contrastes simultaneos)” e o poema “Mima-Fatixa
Sinfonia Cosmopolita e Apologia do Triangulo Feminino”. Nesta revista publicaram-se
ainda poemas (nada futuristas) de Mario de Sa-Carneiro e de Fernando Pessoa, o poema
“Arbre”, de Guillaume Appolinaire, o poema “A la Tour”, de Blaise Cendras [sic], uma
fotografia de Santa-Rita Pintor, “o grande iniciador do movimento futurista em
Portugal”, como se 1€ na legenda, um artigo em francés dedicado a Santa-Rita e
assinado por Raul Leal, algumas reproducdes de quadros deste pintor e de Amadeo de
Souza-Cardoso, a transcri¢do do ‘“Manifeste des Peintres Futuristes” de Abril de 1910
(publicado originalmente em Italiano na revista Poesia sob o titulo “La pittura futurista
— Manifesto tecnico™) e ainda o “Ultimatum” de Alvaro de Campos, entre outros textos
futuristas.

1917 €, evidentemente, o ano mais importante para a historiografia do
movimento futurista em Portugal, uma vez que € nesse periodo de tempo que o
Futurismo atinge, aqui, o seu pico e o seu ponto culminante; depois desta data cessam
praticamente as manifestacdes de Futurismo em Portugal. Note-se que datam de 1917 as

manifestacdes literdrias propriamente futuristas portuguesas — os “Ultimata” de Almada
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e Campos, respectivamente. Aparte estes dois textos, que segundo Fatima Freitas Morna
cumprem “a risca” “a licdo de Marinetti”, especialmente o “Ultimatum” de Almada, e
contando ainda com O Manifesto Anti-Dantas e Por Extenso, de 1916, que tem como
assinatura “José de Almada Negreiros / poeta d’Orpheu / Futurista / e tudo” (o “e tudo”
pode ser lido como marcador auto-irénico, que estabelece, portanto, algum
distanciamento relativamente ao movimento futurista), penso que € abusivo falar-se de
Futurismo na literatura portuguesa, a ndo ser que se especifique as diferencas entre um
eventual Futurismo portugués e o Futurismo italiano. Para me servir da reflexdo de
Luciana Stegagno Picchio, que Celina Silva refere na sua tese de doutoramento, “De
facto, e segundo a mesma especialista [Luciana Stegagno Picchio], o futurismo

portugués € essencialmente «mental», havendo apenas episddios € momentos futuristas”

7. A mesma opinido € partilhada por F. Guedes:

S6 episodicamente se pode falar de F. em Portugal. De «futuristas» eram
depreciativamente chamados todos os que buscavam, de um ou outro modo, renovar as

artes plasticas nac. Santa-Rita Pintor e Almada Negreiros adoptaram gostosamente a

designacio [...].”*

Assim, retomando a pergunta inicial que enuncia o problema nuclear deste
capitulo, poder-se-4, com rigor, afirmar que “A Cena do Odio” é um texto futurista?

A estética demolidora e incendidria d’“os tedricos-irmaos-gémeos do meu sentir
internacional” (“CQO”, 183-184) é (de)flagrante n’*“A Cena do Odio”, assim como alguns
aspectos técnico-literdrios que convém sublinhar. Com efeito, a leitura atenta de alguns

dos mais importantes manifestos futuristas permite-nos encontrar multiplos pontos de

% Fitima Freitas Morna, A Poesia de Orpheu, p. 19.

37 Celina Silva, op. cit., p. 179.

B, Guedes, s.v. “Futurismo — B. ART”, Enciclopédia Luso-Brasileira de Cultura, 8.° vol., cols. 1842-
1843.
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contacto, ou intersec¢des entre a estética proclamada pelos futuristas italianos e a
estética de um dos poemas mais representativos da configuracio do primeiro
Modernismo portugués, a saber: a ruptura com a cultura precedente e o gesto agressivo
face a tradicdo histdrica, literdria e cultural, que se exprime na parédia e na sétira a
monumentos artisticos e a valores tradicionais; a fortissima presenca da caricatura; até
certo ponto, a destrui¢do da sintaxe, o uso do verbo no infinitivo e a morte do “eu”
literario; o uso do duplo substantivo, a imaginacdo sem fios, o recurso a onomatopeia e
a cadeias de analogias, a metdfora inédita, a atitude anti-moralismo, anti-museu, anti-
biblioteca, anti-livro (que contradiz frontalmente a estética de Mallarmé), o combate a
preguica mental, o desprezo pela vulgaridade e pelo pedantismo, a espontaneidade e a
originalidade da expressao poética.

Contudo, alguns dos vectores mais importantes e distintivos do pensamento
futurista sdo rejeitados e até contraditos radicalmente no extenso poema de Almada
Negreiros. Dispostas em paralelo, evidencia-se o absoluto contraste entre algumas
afirmacdes dos futuristas italianos e determinadas ideias veiculadas n’“A Cena do
Odio”, reveladoras do ethos do Futurismo e do ethos d’“A Cena do Odio”,

respectivamente:

9. Noi vogliamo glorificare la guerra — sola igiene del mondo — il militarismo, il
patriotismo [...]

(Marinetti, “Fondazione e Manifesto del Futurismo”sg)

E tu também roberto fardado:
Futrica-te espantalho engalonado,
apeia-te das patas de barro,

larga a espada de matar

39 Marinetti, op. cit., p. 6.
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e pde o penacho no rabo!

Ralha-te mercenario, asceta da Crueldade!
Espuma-te no chumbo da tua Valentia!
Agoniza-te Rilhafoles armado!
Desuniversidadiza-te da doutoranga da chacina,
da ciéncia da matanca!

[...]

(H4 tanta coisa que fazer, Meu Deus!

e esta gente distraida em guerras!)

(“CO”, 262-3006)

Enquanto Marinetti e os futuristas fazem a apologia do militarismo e glorificam
a guerra, “Unica higiene do mundo”, Almada subverte o valor da instituicdo militar,
denuncia a “ciéncia da matanga” e propde ao “roberto fardado” o despir da farda e o
largar das armas. Neste medida, “A Cena do Odio” é simultaneamente um grito de

guerra e um grito anti-guerra, ou antes, ¢ um grito de guerra com contetiido anti-guerra.

11. Noi canteremo le grandi folle agitate dal lavoro, dal piacere o dalla sommossa:
canteremo le maree multicolori o polifoniche della rivoluzione nelle capitali moderne;
canteremo il vibrante fervore notturno degli arsenali e dei cantieri incendiati da violente
lune elettriche [...]

(Marinetti, “Fondazione e Manifesto del Futurismo”60)

E v6s 6 gentes que tendes patrdes,

autématos do dono a funcionar barato!

O criadas novas chegadas de fora pra todo o servigo!
O costureiras mirradas,

emaranhadas na vossa dor!

0 Idem, ibidem, p. 6.
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O reles caixeiros, pederastas do balcao,

a quem o patrdo exige modos lisonjeiros

e maneiras agradaveis pros fregueses!

O Arsenal-fadista de ganga azul e coco socialista!
O saidas por-do-sol das Fébricas d’ Agonia!

E vés também, 6 toda a gente,

que todos tendes patrdes!

(“CO”, estrofe XVIII)

Ao cantar da vida moderna e mecanizada e das multiddoes de trabalhadores
proposto pelos futuristas, a sensibilidade de Almada responde com a dentncia das
negativas consequéncias humanas® resultantes da industrializacdo e do capitalismo num
ataque generalizado as formas de limitacao da liberdade do individuo, aproximando-se
do anarquismo. A raiva do sujeito “ser em brasa” (“CO”, 702) e a vontade exacerbada
de aniquilagdo do burgués e da sua civilizacdo radicam na consciéncia de que a
potencialidade de crescimento individual € severamente manietada por uma série de
sistemas de organizagdo, isto é, de subjugacdo social; a incomensurabilidade do seu
desejo de ser e de poder esbarra contra os limites asfixiantes que a sociedade lhe impde

e € por esta razdo que o ataque lhes é dirigido.

8. Rendere e magnificare la vita odierna, incessantemente e tumultuosamente trasformata
dalla scienza vittoriosa.

(Boccioni, Carra, Russolo, Balla, Severini, “Manifesto dei pittori futuristi”(’z)

Tu, qu’inventaste a chatice e o baldo,

®! Note-se, a propdsito, o paralelo que se estabelece com o primeiro verso da “Ode Triunfal”, de Alvaro
de Campos, onde um aspecto importantissimo da vida industrializada e reconfigurador da experiéncia
humana — a luz artificial — é descrito como provocador de sofrimento: “A dolorosa luz das grandes
lampadas eléctricas da fabrica”.

62B0ccioni, Carra, Russolo, Balla, Severini, Per conoscere Marinetti e il Futurismo, p. 22.
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e que farto de te chateares no chao

te foste chatear no ar,

e qu’inda foste inventar submarinos

pra te chateares também por debaixo de dgua...

Tu, que tens a mania das Invengdes e das Descobertas
e que nunca descobriste que eras bruto,

e que nunca inventaste a maneira de o no seres...

Tu consegues ser cada vez mais besta

e a este progresso chamas Civilizagao!

(“CO7, 82-91)

Antes ndo ter ciéncias!
Antes nao ter livros!
Antes ndo ter Vida!

(“CO”, 363-365)

Um dos principios configuradores do pensamento futurista é a aceitagao dos
progressos tecnoldgicos e a fé nos beneficios do desenvolvimento cientifico. Almada
Negreiros, por seu lado, ridiculariza as Descobertas e as invengdes tecnoldgicas e
desvaloriza os sistemas de conhecimento cientifico em geral, dando continuidade a

atitude de radical insubordinag@o que estd nas origens da modernidade.

14. Nuova sensibilita turistica dei transatlantici e dei grandi alberghi (sintesi annuale di
razze diverse). Passione per la cittd. Negazione delle distanze e delle solitudini
nostalgiche. Derisione del divino silenzio verde e del paesaggio intangibile.

(F. T. Marinetti, “Distruzione della sintassi, Immaginazione senza fili, Parole in libertﬁ”“)

Larga a cidade masturbadora, febril,

63 Marinetti, op. cit., pp. 101-102.
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rabo decepado de lagartixa,

labirinto cego de toupeiras,

raca de ignébeis miopes, tisicos, tarados,
anémicos, cancerosos e arseniados!
Larga a cidade!

Larga a infamia das ruas e dos boulevards,
esse vaivém cinico de bandidos mudos,
esse mexer esponjoso de carne viva,

esse ser-lesma nojento e macabro,

esse S zig-zag de chicote auto-fustigante,
esse ar expirado e espiritista,

esse Inferno de Dante por cantar,

esse ruido de sol prostituido, impotente e velho,

esse siléncio pneumoénico
de lua enxovalhada sem vir a lavadeira!

Larga a cidade e foge!

Larga tudo e vai para o campo
e larga o campo também, larga tudo!

— PGe-te a nascer outra vez!

Depois podes-te a viver sem cabeca,
vé s6 0 que os olhos virem,

cheira os cheiros da Terra,

come o que a Terra der,

bebe dos rios € dos mares,

— Pde-te na natureza!

Ouve a Terra, escuta-A.

(“CO”, 617-660)
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Por fim, a visdo euférica da cidade moderna prépria dos futuristas, Almada
Negreiros contrapde n’“A Cena do Odio” uma visdo disférica da polis, descrita como
lugar de sujidade e de putrefaccdo, habitat dilecto da doenga64, e um purificante
regresso a Terra, numa proposta de regeneracdo por via da eliminacdo da racionalidade
e pelo contacto sensorial com a natureza, em formulacdes sintomdticas de uma
profunda nostalgia teldrica. Esta proposta terap€utica, que ecoa a poética de Alberto
Caeiro, enuncia o problema nuclear e agénico do universo Pessoa — a questdo da
inteligéncia, da lucidez, ou da consciéncia. “A Inteligéncia é o meu cancro: / eu sinto-A
na cabeca com falta d’ar!” (“CO”, 649-650) constitui-se como uma marca do discurso
poético pessoano, uma das vozes integradas na polifonia do texto. Pode-se, a propdsito,
por a hipdtese de o poema integrar a expressao das vozes mais fortes de Orpheu, devido
as ressonancias que nele se encontram de versos de Mério de Sa-Carneiro, de Fernando
Pessoa e, naturalmente, do heterénimo Alvaro de Campos, aspecto para que Oscar
Lopes chamou a atencdo num estudo sobre Almada Negreiros“.

Em suma, a alguns dos vectores fundamentais da estética futurista — o
deslumbramento pela mdquina, a adesdo acritica aos progressos cientificos e
tecnoldgicos, o belicismo, a paixdo pela vida nas cidades modernas — “A Cena do
Odio” contrapde a dentincia das nefastas consequéncias das formas de organizacio
social e politica que constrangem a potencialidade individual do ser humano, como o
capitalismo industrializado (que Z. Bauman define em Liquid Modernity como “heavy

capitalism” ou “Fordism”°

), uma focaliza¢do nos horrores provocados pelo progresso
das ciéncias aplicado a guerra, a dentincia da “intrujice da Civilizacdo e da Cultura”

(“CO”, 513) e, por fim, o 6dio a cidade. Conclui-se que o ethos d’““A Cena do Odio” se

% A esta visdo da cidade ndo é alheio o entendimento do espaco urbano por Cesério Verde, expresso em
“O Sentimento dum Ocidental”, que marcara a visdo citadina de varios poetas portugueses do século XX.
%5 Oscar Lopes, Entre Fialho e Nemésio, p. 554.

% Vide Zygmunt Bauman, Liquid Modernity, pp. 57-58.
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constitui, em muitos e vitais pontos, como uma anti-tese ao ethos do Futurismo. Uma
vez que o que mais profundamente distingue e caracteriza o Futurismo italiano — o
militarismo, o patriotismo, o cientismo, a glorificacdo da guerra e das madquinas
modernas e a visdo optimista face a grande metrépole — ndo tem lugar n’“A Cena do
Odio”, ndo me parece correcto que se continue a denomina-la simplesmente de futurista.

Por dltimo, e ndo fosse o contetido ideolégico d’“A Cena do Odio” distinto do
idedrio futurista, o Futurismo foi um movimento que ndo esteve restrito ao dominio da
estética, mas que se estendeu a esfera social e politica e que partilhou tracos com o
fascismo italiano67, como bem se sabe. Assim, quando se fala de Futurismo ndo se deve
descurar que ele estd, desde o principio, dotado de uma ideologia global que informa
todas as actividades do movimento® e que resulta de concepgdes éticas, estéticas,
politicas e sociais, como disseram Boccioni, Carra, Russolo, Balla e Severini no
catidlogo da exposicdo de pintura futurista exibida em Paris e Londres, em 1912 — “If
our pictures are Futurist, it is because they are the result of absolutely Futurist
conceptions, ethical, aesthetic, political, social.”®’

Ao nivel ideoldgico, “A Cena do Odio” estd, por vezes, nos antipodas do
Futurismo. Assim, a designa¢do que mais se adequa € a de texto de vanguarda, ja que o
poema pode ser entendido como um aglomerado de tendéncias presentes em varios
movimentos vanguardistas, como tentarei demonstrar nas paginas seguintes deste
capitulo.

Ja o Sensacionismo, para que a assinatura do texto aponta — “de José de

Almada-Negreiros Poeta Sensacionista e Narciso do Egipto” —, serd uma das chaves de

87 Posteriormente, José de Almada Negreiros demarcar-se-4 das posi¢des ideoldgicas do lider do
Futurismo ao referir-se insultuosamente a Marinetti como “académico do féscio italiano”, num artigo
publicado no Didrio de Lisboa em 1932, “Um ponto no i do Futurismo”. José de Almada Negreiros,
Obras Completas. vol. Il — Artigos no Didrio de Lisboa, pp. 91-92.

% Luciano De Maria, op. cit., p. XXXII.

% “The Exhibitors to the Public”, Umbro Apollonio (ed.), Futurist Manifestos, p. 46.
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entendimento do texto, j4 que nele o autor pde em pratica a estética criada por Fernando
Pessoa e cultivada pelo heterénimo Alvaro de Campos ao multiplicar e intensificar a
expressao de uma sensacio — o 6dio.

Em Abril de 1916, Fernando Pessoa publica em Exilio um artigo intitulado

5970

“Movimento Sensacionista”"”, que contém informacdes importantes acerca do “-ismo”

portugués. Pessoa comeca por definir a tarefa do movimento: “a da reconstru¢do da
literatura e da mentalidade nacionais”. O Sensacionismo € descrito como um
movimento de sintese “com o maximo utilizdvel do sentimento portugués, o maximo
aproveitavel nas correntes europeias”. O Sensacionismo constitui-se, assim, como a
manifestacdo em lingua portuguesa de um “sentir internacional”, para usar a expressao
de Almada Negreiros, como um movimento de sintese que realiza em si a no¢do de
“weltliteratur” (como Goethe propunha), ou de cosmopolitismo artistico. Como escreve
Pessoa no pardgrafo seguinte desse artigo, “O Sensacionismo surgiu, pois, como
primeira manifestacdo de um Portugal-Europa [...].” Depois de caricaturar a histéria
liter4ria nacional e de ridicularizar o “nosso meio jornalistico e «literdrio»”, Pessoa
passa a critica propriamente literaria de “duas plaquetes sensacionistas”, uma da autoria
de Pedro de Menezes e outra de Jodo Cabral do Nascimento. A andlise literdria dos
poemas interessa-nos na medida em que nela Pessoa revela as caracteristicas da estética
sensacionista. Assim, na primeira obra, o poeta dos heterébnimos assinala a
“exuberancia abstracto-concreta das imagens, a riqueza de sugestdo na associacdo
delas”, mas também dois defeitos dentro da estética sensacionista: primeiro defeito —
“deficiéncia [...] de musicalidade, de sugestdo puramente sildbica, de sedugdo ritmica
pura.”; segundo defeito — “o poeta esquece as leis [...] da associacdo de ideias

desconexas, e justapde imagens que [...] ndo se sintetizam sugestivamente no espirito.”

"0 Fernando Pessoa, “Movimento Sensacionista”, Fernando Cabral Martins (ed.), Critica: Ensaios,
Artigos e Entrevistas, pp. 127-132.
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Assim nos sdo dados dois tracos essenciais do movimento sensacionista: “a sugestao
ritmica pura” e a ‘“‘justaposicdo de imagens que se sintetizam sugestivamente no
espirito” e que sdo “esteticamente visualizdveis”. Ja na critica a segunda obra € de notar
a preocupacdo sensacionista com a unidade do texto, requisito estético indispensadvel
para Pessoa e um dos trés principios nucleares do movimento sensacionista, segundo

. . . A 71
enuncia numa carta a um editor inglés" :

[...] uma obra de arte, por dispersa que seja a sua realizacdo detalhada, deve ser
sempre uma coisa una e organica, em que cada parte é essencial tanto ao todo, como
as outras que lhe sdo anexas, e em que o todo existe sinteticamente em cada uma das

L 5 72
partes, e na ligacdo dessas partes umas as outras.

Da questdo da unidade, ou, na formulagdo aristotélica que Fernando Pessoa usa, da
organicidade d’“A Cena do Odio”, tratarei em capitulos posteriores deste trabalho.
Servem as citagdes do artigo ‘“Movimento Sensacionista” para identificar
elementos essenciais da estética sensacionista e para assinalar a presenca desses
elementos n’“A Cena do Odio”. A sugestdo ritmica pura encontra-se em Versos como
“O Castigo das serpentes é-Me riso nos dentes” (“CO”, 5), “Oico ainda da Berlinda
d’Eu ser sina / gemidos vencidos de fracos, / ruidos famintos de saque” (“CO”, 41-43).
Ja a técnica de justaposicdo de imagens sintese visualizdveis € omnipresente em todo o
poema: “Almas-Noites do Jardim das Lagrimas!” (“CO”, 20), “Ai! Espelho-aleijao do
Sentimento, / macaco-intruja do Alma-realejo” (“CO”, 107-108), “Ai! dique-impecilho
do Canal da Luz! / O coito d’impotentes / a corar ao sol no riacho da Estupidez” (“CO”,
123-125), “O pagem loiro das cortesias-avozinhas! / O pergaminho amarelo-mtmia”

(“CO”, 160-161), “O lirio bravo da Floresta-Ardida / 2 meia-porta da tua Miséria!”

" Fernando Pessoa, op. cit, pp. 231-236.
2 Fernando Pessoa, op. cit, p. 131.
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(“CO”, 193-194), “0 alguidar de agorda fria / na ceia-fadiga da dor-candeia!” (“CO”,
212-213), “O meu gordo pelintrdo, / 4gua-morna suja, broa do outro v’rao!” (“CO”,
435-436), “Desatrela-te do cérebro-carroca! / Desata o né-cego da vista!” (“CO”, 549-
550) e, para finalizar, “Crdpula do Egoismo, cartola d’espanta-pardais!” (“CQO”, 674).

“Sentir tudo de todas as maneiras, / Viver tudo de todos os lados, / Ser a mesma

573

cousa de todos os modos possiveis a0 mesmo tempo” '~ e sentir em vdrias personas € o

mote do Sensacionismo e, também, da heteronimia pessoana, do “drama em gente”,
como o criador a designa. N’“A Cena do Odio” é-nos dada, precisamente, a

multiplicagdo da sensacdo, sentida em varias personas:

Sou Vermelho-Niagara dos sexos escancarados nos chicotes dos cossacos!
Sou Pan-Demonio-Trifauce enfermico de Gula!

Sou Génio de Zaratustra em Tagas de Maré-Alta!

Sou Raiva de Medusa e Danagdo do Sol!

(“CO”, 7-10)

Sou trono de Abandono, mal-fadado,

nas iras dos barbaros, meus Avos.

[...]

Sou rasto espezinhado d’Invasores

que cruzaram o meu sangue, desvirgando-o.
Sou a Raiva atavica dos Tévoras,

o sangue bastardo de Nero,

o 6dio do dltimo instante

do condenado inocente!

A podenga do Limbo mordeu raivosa

3 Versos iniciais d’“A Passagem das Horas”, ode sensacionista de Alvaro de Campos dedicada a José de
Almada Negreiros, com publicacio prevista para Orpheu 3. Cleonice Berardinelli (ed.), A Passagem das
Horas, p. 13.
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as pernas nuas da minh’ Alma sem baptismo...
Ah! que eu sinto, claramente, que nasci

de uma praga de citimes!

Eu sou as sete pragas sobre o Nilo

e a Alma dos Boérgias a penar!

(“CO”, 39-66)

Trata-se, aqui, de multiplicar, variar e intensificar representacdes, figuracdes e
expressoes do 6dio. E, mais, trata-se de fazer com que o leitor o sinta — “Sentir? Sinta
quem 1&!”, no verso que sintetiza a poética do fingimento que Pessoa expde em “Isto”™"*,

Além de sensacionista, o extenso poema de Almada Negreiros apresenta
afinidades com outros movimentos de vanguarda estética, como foi referido
anteriormente. Assim, € possivel encontrar-se semelhancas com diferentes movimentos
vanguardistas. Pela veeméncia e visualismo da expressdo, pela forte descarga de
energia psiquica transmitida a partir do fluir ininterrupto de imagens, pela nocao de arte
como visdo expressiva, pelo poder explosivo das suas imagens alimentado pela forga
que domina o sujeito — o 6dio (uma das paixdes da alma humana que, por isso mesmo,
figura na lista dos pecados capitais, sob a designagdo de “ira”) — e que potencia o seu
gesto destrutivo face a “tudo o que ndo Me €” (“CO”, 3) e, também, pela representacdo
de uma fortissima tensdo interior, “A Cena do Odio” ndo pode deixar de ser
aproximada do movimento expressionista alemdo, que lhe € sensivelmente
contemporaneo.

De sublinhar, ainda, sdo os paralelismos com a estética Dada, dada a luz no ano

seguinte ao da producdo do texto em estudo, 1916, com a leitura publica no Cabaret

Voltaire do Manifeste de Monsieur Antipyrine pelo autor romeno Tristan Tzara. Das

4 Fernando Pessoa, “Isto”, Fernando Cabral Martins (ed.), Fic¢des do Interlidio, p. 93.
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vérias afinidades entre “A Cena do Odio” e a estética Dada destacam-se o espirito anti-
-guerra e o sentimento de repulsa perante a civilizacdo e a cultura ocidentais, bem como
a aceitacdo da faléncia dos sistemas de conhecimento pré-existentes. Além destes
aspectos que marcam a orientacdo hegemoénica da arte no periodo pds-guerra, o
poderoso poema de José de Almada Negreiros apresenta algumas formulacdes verbais
que poderiamos designar como proto-Dada, uma vez que pdem em relevo a vertente
lddica da linguagem, que soam a jogos de linguagem proprios das criancas em que o
que faz sentido é as combinagdes ndo fazerem sentido, isto €, as frases ndo terem
conteddo semantico. Os poemas fonéticos dos dadaistas, por exemplo, recorrem ao
agrupamento de palavras com sons semelhantes, sem que essa composi¢do escrita
obedeca as regras gramaticais. Paralelamente, n’“A Cena do Odio” existem versos sem
conteddo semantico, ou palavras que surgem agrupadas por analogia fonética, tais
como “Hei-de ser a bruxa do teu remorso!” (“CQO”, 681), “Hei-de feiticeira a galope na
vassoira / largar-te os meus lagartos e a Peconha! / Hei-de vara mégica encantar-te arte
de ganir!” (“CO”, 686-688), “Hei-de rasgar-te as vrilhas com forquilhas e croques / e
desfraldar-te nas canelas mirradas / o negro penddo dos piratas” (“CO”, 698-700).
Note-se a presenca do maravilhoso, assim como de personagens e do imagindrio dos
contos infantis — a bruxa, a feiticeira, a vara mdagica, os piratas — elementos de um
universo alternativo que serdo altamente valorizados pelos surrealistas, por exemplo.
Podemos relacionar alguns aspectos da composicdo poética d’“A Cena do Odio”
com caracteristicas habitualmente atribuidas ao Surrealismo. Ao longo do poema e, de
modo particular, na pendltima estrofe, encontramos formulagdes que podem parecer
surgir fora do tempo, na medida em que poderiam, sem grande estranheza, ser
encontradas em poemas dadaistas e surrealistas; por exemplo: “— O Meu Odio é

Lanterna de Didgenes, / € cegueira de Didgenes, / é cegueira da Lanterna!” (“CO”, 30-
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32); “Hei-de bdia do Destino ser em brasa / e tu ndufrago das galés sem horizontes
verdes!” (“CO”, 702-703). O caricter aldgico, a utilizacdo do imagindrio infantil, a
exploragdo do universo onirico, o automatismo psiquico € o recurso a desdobramentos
de formas motivados por afinidade fonética ou mesmo visual constituem-se como vias
artisticas alternativas com um papel determinante no percurso evolutivo dos
movimentos de vanguarda histérica no século XX.

A questdo da nao-referencialidade da linguagem, ou a rejeicdo da nog¢do de
mimesis (isto €, a recusa da verosimilhanga relativamente ao mundo exterior), que é
patente em alguma literatura pds-realista, constitui, em grande medida, um percurso
paralelo a orientacdo que a pintura persegue desde o Impressionismo; na pintura pds-
Realismo acentua-se a independéncia, ou autonomia da obra pictdrica face ao “real”: as
telas demonstram que o seu mundo obedece a leis intrinsecas, diferentes das leis que
governam a realidade exterior. Na expressdo de Merleau-Ponty, “Toda a histéria
moderna da pintura, o seu esforco para se libertar do ilusionismo e para adquirir as suas
proprias dimensdes tem uma significacao metafisica.””> A pintura deixa de procurar
referentes no exterior, ou, dito de outro modo, a tela deixa de ser concebida como uma
janela para o mundo real e, progressivamente, passa a ser entendida como objecto
autobnomo, abandonando-se as normas de representacdo da perspectiva estabelecidas no
Renascimento e acentuando-se a bidimensionalidade essencial da tela. O “Quadrado
Negro” (1915) de Malevich, a que alguns criticos chamaram o grau zero da pintura,
bem como a arte abstracta e a arte ndo figurativa sdo representagdes supremas do
processo de autonomizacgdo da obra de arte.

A dinamica e o poder das imagens criadas n’“A Cena do Odio” estio, também,

em conexdo com o Imagismo de Ezra Pound e, principalmente, com a sua defini¢do de

75 Merleau-Ponty, O olho e o espirito, p. 51.
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imagem — “An image is that which presents an intellectual and emotional complex in an
instant of time.” "

Perante o que ficou exposto, conclui-se que o texto em estudo: 1) ndo pode ser
considerado como uma obra futurista em sentido restrito, embora sejam de notar no
poema bastantes derivacdes dessa estética; 2) d4 voz a um desassossego ético, a um
sentimento de profundo mal-estar social por pertencer a uma civilizagdo de “crapulas”
“apinocados” que se entretém “na boémia da bomba e da pSlvora””’ (“CO”, 190), o que
€ expressivo de um ethos anti-guerra; 3) apresenta aspectos precursores da estética

Dada e do Surrealismo a nivel da constru¢do textual e da imaginagdo poética, assim

como multiplas intersec¢des com estéticas vanguardistas que lhe sdo contemporaneas.

75 Bzra Pound, “A Retrospect”, T. S. Elliot (ed.), Literary Essays of Ezra Pound, London, 1954, p. 4.
" Este verso dirige-se aos republicanos e, em geral, é uma condenacio de todas as formas de violéncia.
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CAPITULO III - DO PROBLEMA DE SUSTENTACAO DO POEMA LONGO

“I maintain that the phrase, «a long poem»,
is simply a flat contradition in terms.”

Edgar Allan Poe, “The Poetic Principle”, p. 1.

Nao pretende este capitulo dar conta dos problemas que se colocam a escrita de
um poema longo, nem tao pouco esbocar a sua histéria ou génese. Procura-se, antes,
partir de um problema que € colocado no século XIX por Edgar Allan Poe — o
“principio poético” — e estabelecer algumas conexdes com principios e consideracoes
estéticas declaradas nos “Apontamentos para um estética ndo aristotélica”, de Alvaro de
Campos, para chegar as estratégias de sustentacdo do folego identificaveis n’“A Cena
do Odio” e que, em grande medida, estio préximas dos procedimentos poéticos postos
em pritica nas “Odes” de Alvaro de Campos publicadas em Orpheu.

Dedicada a Alvaro de Campos e integrada na série de grandes composicdes da
revista Orpheu (série composta por “Ode Triunfal”, de Orpheu 1, “Ode Maritima”, de
Orpheu 2, e “A Passagem das Horas”78, de Orpheu 3), “A Cena do Odio” (710 versos)
apenas € excedida em nimero de versos pela “Ode Maritima” (905 versos). Pela sua
extensdo, “A Cena do Odio” (que poderia ter sido intitulada “Ode ao Odio”, até pela
proximidade com essa forma, apontada por Celina Silva’) representa um problema de

poética que se prende com a escrita (e com a leitura) de um poema longo.

" Note-se a reciprocidade das dedicatérias: “A Cena do Odio” — “A Alvaro de Campos a dedicacio
intensa de todos os meus avatares”; “A Passagem das Horas” — “a José de Almada-Negreiros: vocé ndo
imagina como eu lhe agradego o facto de vocé existir”.

" Vide Celina Silva, op. cit., p. 173.
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Em 1850, num texto intitulado “The Poetic Principle” 80 Edgar Allan Poe
enuncia o problema fundamental subjacente a composicao de um poema longo. Logo no
primeiro pardgrafo desse ensaio, o critico faz uma declaragdo, no minimo, polémica: “I

hold that a long poem does not exist. I maintain that the phrase, «a long poem», is

81

simply a flat contradition in terms™” . Exposta a sua tese, Poe encarrega-se de apresentar

0s argumentos que a sustentam: o poema merece esse titulo apenas na medida em que
entusiasma, elevando a alma; o entusiasmo €, por natureza, transitorio, logo o seu grau
de intensidade nao pode ser mantido durante uma composi¢do de grande extensdo; logo,

um poema longo ndo merece o titulo de poema.

z

“The Poetic Principle” €, em parte, uma reformulacdo de “The Philosohy of
Composition”, ensaio publicado em 1846, em que se expde a mesma teoria
relativamente a extensdo de um poema e onde Poe mostra o “modus operandi” de

construcdo do poema “The Raven”; relativamente a extensao, Poe escreve:

The initial consideration was that of extent. If any literary work is too long to be
read at one sitting, we must be content to dispense with the immensely important effect
derivable from unity of impression — for, if two sittings be required, the affairs of the
world interfere, and every thing like totality is at once destroyed. [...] What we term a
long poem is, in fact, merely a sucession of brief ones — that is to say, of brief poetical
effects. It is needless to demonstrate that a poem is such only inasmuch as it intensely
excites, by elevating the soul; and all intense excitements are, through a physical
necessety, brief. For this reason, at least one half of the Paradise Lost is essentially prose

— a succession of poetical excitements interspersed, inevitably, with corresponding

80 «[...] texto de uma das conferéncias de Poe que foi apresentado publicamente a 20 de Dezembro de

1848, no Howard Hall, em Providence, Rhode Island.” Helena Barbas, “Introducao”, Edgar Allan Poe,
Poética (Textos Teoricos), p. XXXIII. Optou-se por usar os textos em inglés, os textos de partida desta
tradugdo portuguesa, que se encontram transcritos no sitio <http://www.eapoe.org/>

81 Edgar Allan Poe, “The Poetic Principle”, The Works of the Late Edgar Allan Poe, p. 1.
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depressions — the whole being deprived, through the extremeness of its length, of the

vastly important artistic element, totality, or unity, of effect.*?

No paragrafo seguinte, Poe defende que o limite de extensdo de uma obra literdria —
“the limit of a single sitting” — pode ser ultrapassado em certa prosa, mas nunca num
poema pode este limite ser ultrapassado sem que se perca a unidade de efeito.

Com algumas modulacdes e variagdes da expressdo, as ideias dos dois ensaios
sdo, basicamente, as mesmas; tanto assim € que em ambos o exemplo escolhido para
ilustrar o “principio poético” — o principio de que um poema de grande extensdo perde a
unidade, ou a totalidade de efeito — € uma obra maior de um poeta maior da lingua
inglesa: Paradise Lost, de John Milton. Na verdade, o interesse de Poe parece estar em
destruir o estatuto do poema épico, para elevar o valor do lirico, como a conclusdo do
segundo pardgrafo de “The Poetic Principle” torna evidente: “It follows from all this
that the ultimate, aggregate, or absolute effect of even the best epic under the sun, is a
nullity: — and this is precisely the fact.”

Ora John Milton é nada mais, nada menos do que o poeta que Fernando Pessoa
mais admira pela sua alta capacidade de construg¢io poética, segundo afirma numa carta
a um editor inglé€s sobre o Sensacionismo: “Milton is still the great Master of Building
in Poetry.”84 Tradutor e profundo conhecedor da obra de Poe, Pessoa esteve, sem
davida, familiarizado com a poética do autor de “O Corvo” e partilhou o interesse pelos
problemas poéticos que o escritor americano convoca nos meta-textos ‘“The Philosophy
of Composition” e “The Poetic Principle”, em particular as questdes relativas a extensao

do poema e a manutencdo da unidade na obra de arte, que sdo, alids, assuntos cldssicos

de poética. Neste sentido, € interessante também verificar a proximidade das

%2 Idem, “The Philosophy of Composition”, Graham’s Magazine, vol. XXVIII, n.°4, April 1846, p. 163.
8 Idem, op. cit., p. 2.
8 Fernando Pessoa, op. cit., p. 235.
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declaracdes hiperbdlicas dos dois escritores relativamente ao grau de consecugdo

construtiva de “The Raven” e da “Ode Triunfal”, respectivamente:

I select “The raven”, as most generally known. It is my design to render it manifest that
no one point in this composition is referrible either to accident or intuition — that the work
proceeded, step by step, to its completion with the precision and rigid consequence of a

mathematical problem.®

Alvaro de Campos define-se excelentemente como sendo um Walt Whitman com um
poeta grego 14 dentro. H4 nele toda a pujanca da sensacdo intelectual, emocional e fisica
que caracterizava Whitman; mas nele verifica-se o traco precisamente oposto — um poder
de construgdo e de desenvolvimento ordenado de um poema que nenhum poeta depois de
Milton jamais alcangou. [...] A «Ode Maritima», que ocupa nada menos de 22 paginas de
«Orpheu», € uma auténtica maravilha de organizacdo. Nenhum regimento alemao jamais
possuiu a disciplina interior subjacente a essa composicdo, a qual, pelo seu aspecto

tipogréfico, quase se pode considerar um espécime de desleixo futurista.®

A unidade construtiva € uma preocupacao constante na obra de Pessoa, de tal modo que
a construgdo €, a par com a sensagdo e a sugestdo, um dos trés principios estéticos do
Sensacionismo enunciados na ja referida carta sobre este movimento enderecada a um
editor inglés. Tanto nesta carta, como numa outra datada de 1913 e enderecada a Jaime
Cortesdo o problema da unidade é colocado em termos muito préximos da Poética

aristotélica:

E que hd um terceiro elemento, e nesse ainda a nossa nova poesia é pecadora: é a

construgdo, aquilo a que se pode chamar a organicidade de um poema, aquilo que nos d4,

85 Edgar Allan Poe, op. cit., p. 163.
% Fernando Pessoa, “[Prefdcio para uma antologia de poetas sensacionistas]”, op. cit., pp. 148-150.
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ao 1&-lo, a impressdo de que ele é um todo vivo, um todo composto de partes, € nao
simplesmente partes compondo um todo. — Ora de onde vem a construcdo? — isto é, de

que qualidades nasce? ¥’

As interrogagdes retdricas de Pessoa sdo sintomadticas da importancia dada ao problema.
Na Pocética, Aristételes equaciona a noc¢ao de unidade, ou de totalidade, na tragédia com
o conceito de belo, que faz depender da categoria de organicidade®, ou seja, a nocdo de
um ser vivente em que as partes estdo ordenadas de modo a formar um todo vivo que
seja apreensivel.

Fernando Pessoa e Almada Negreiros partilham um oficio — a poesia — e ambos,
apesar de marcadas e evidentes diferencas de personalidade, demonstram a mesma
preocupacdo pela constru¢do e organizacdo da obra estética. Contudo, por ser
essencialmente um artista visual, Almada orienta a sua procura da unidade nio s6 no
campo das letras, mas sobretudo (e a partir de determinada altura quase exclusivamente)
no universo das obras pictéricas. E conhecida a férmula da unidade de Almada
Negreiros: “14+1=1". Também conhecida € a sua procura do sentido de unidade na obra
de arte, que se manifestou, antes de mais, no pacto selado com Amadeo de Souza-
-Cardoso e com Guilherme de Santa-Rita® sobre o estudo dos “Painéis de D. Jodo
Primeiro”, obra maior da pintura europeia da segunda metade do século XV, hoje
conhecidos por “Painéis de Sao Vicente”, atribuidos a Nuno Gongalves. Essa demanda
pelo sentido de unidade na obra pictdrica ocupou o poeta-pintor desde a sua juventude

até a ultima obra, obra sintese, que o artista nomeou “Comecgar”.

%7 Fernando Pessoa, op. cit., p. 73.

% Vide Aristételes, Poética, pp. 113-115.

% Pacto assinalado com o gesto simbélico de rapar o cabelo e que estabelecia a procura de sentido de
construcdo dos “Painéis de D. Jodo Primeiro”. “Com Santa-Ritta e Amadeo e eu fizemos o pacto de
estudo dos famosos painéis que deixou precipitados os conhecimentos anteriores ao encontro das letras e
da pintura.” “Mortos Amadeo e Santa-Ritta, desfaz-se o pacto dos painéis mas nio a causa do pacto: saber
onde, quando e como o firme da pintura passou aqui portugués, ou melhor, na afinidade portuguesa.”
Almada Negreiros, “Orpheu”, op. cit., pp. 175 e 178.
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A admiragdo estética e a amizade de José de Almada Negreiros pelo poeta que
se multiplicou em outros motivam a dedicatéria do texto, “A Alvaro de Campos a

dedicagdo intensa de todos os meus avatares’:

Um dia nos «Irmdos Unidos» Fernando Pessoa havia recebido um poema
intitulado «Ode Triunfal». N@o sabia se de portugués se de galego sabendo bem
portugués. Deu-me a ler. Aos primeiros versos saltei acima da mesa até ao dltimo verso.
Desci e disse a Fernando Pessoa: Alvaro de Campos peco-lhe encarecidamente quando
encontrar Fernando Pessoa dar-lhe da minha parte um bom pontapé no cu.

Tinha passado com distingdo o engenheiro Alvaro de Campos.”

Além de nos fazer chegar a imagem de Almada a entrar no jogo de Pessoa, isto €, na
suposicdo de que Alvaro de Campos fosse uma entidade alheia e auténoma de Pessoa, o
excerto transcrito € bastante elucidativo quanto ao impacto que a arte de Pessoa-Campos
causou no poeta-desenhador de “Frizos”. “A Cena do Odio” faz parte desse didlogo
estético, desse jogo, e €, também, por esta razao que neste poema, cComo numa camara
onde vérios canais fizessem chegar as ressondncias de outras camaras, € possivel ouvir
as vozes de Alvaro de Campos, de Fernando Pessoa e de Mario de S4-Carneiro.
Retomemos a dedicatéria, a fim de tentar desvendar as suas multiplas
motivacdes — “A Alvaro de Campos a dedicacio intensa de todos os meus avatares”.
“Avatares”, palavra que causa estranheza por pertencer a cultura alheia, deriva do
sanscrito e ocorre em textos sagrados do hinduism091, concretamente nos Vedas; refere-

-se af as vdrias encarnacdes, ou manifestagdes corporais particulares de um mesmo ser

* Idem, ibidem, p. 177.
° Note-se a presenca das teosofias orientais (Hinduismo e Budismo) n’“A Cena do Odio” também
quando se faz referéncia a conceitos como “samsara” e “karma” (a letra, accdo) implicitos em

Eu creio na transmigracio das almas

por isto de Eu viver aqui em Portugal.

Mas eu ndo me lembra o mal que fiz

durante o Meu avatar de burgués.

(“CO”, 307-310)
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imortal. Os avatares do eu n’“A Cena do Odio” podem ser entendidos, justamente,
como diferentes encarnacdes de um mesmo espirito marcado pelo sentimento do 6dio e
representam a sensacdo multiplicada, a mesma sensacdo sentida em varios tempos e
lugares por diferentes encarnagdes, ou sujeitos, o que, grosso modo, corresponde ao
programa estético do Sensacionismo e, também, ao préprio projecto da heteronimia
pessoana. Como se escreveu, “A Cena do Odio” é um texto sensacionista, jd que realiza
a multiplicacdo e a intensificacdo da sensacdo pelo desdobramento, ou alterizacdo do
sujeito, que sente em vdrias pessoas, ou avatares. Neste sentido, pode-se dizer que o
sujeito desta cena é de natureza metamérficagz, transitéria, um sujeito liquido, sem
forma fixa, semelhante a magma incandescente, “ser em brasa” (“CO”, 702), ou
“vulcanico espirito” (“OM”, 343).

A dedicatéria estd, portanto, directamente ligada a outro elemento paratextual —
a assinatura “Poeta Sensacionista e Narciso do Egipto”. Enquanto “Narciso do Egipto” é
uma assinatura pessoal, cuja motivacdo estd directamente relacionada com a
personalidade e com a “inven¢do do dia claro”, isto é, com todo o percurso artistico de
Almada, “Poeta Sensacionista” tem que ver com uma forte relacdo estética com os
colegas de Orpheu, em particular com Alvaro de Campos. Com a excepgdo de
“Opidrio”, composi¢do inspirada na estética decadentista, os textos de Campos
publicados em Orpheu sdo sensacionistas. “A Cena do Odio” é, em larga medida, uma
composicio que parte das “Odes” de Alvaro de Campos e da sua estética. Por outro lado,
é Pessoa, na sua mascara bucdlica de Alberto Caeiro, o criador do Sensacionismo. A
assinatura, bem como a parddia a biografia ficcionada de Campos constituem, portanto,

homenagens a Fernando Pessoa.

%2 Celina Silva, op. cit., p. 148.
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De facto, existe n’“A Cena do Odio” uma parédia a biografia de Alvaro de
Campos, biografia que é, em parte, construida, ou melhor, dada ao conhecimento
publico nos poemas publicados em Orpheu (“Opidrio”, “Ode Triunfal” e “Ode
Maritima”), bem como nas assinaturas e nas datacdes desses poemas (por ordem: “1914,
Marco. No Canal de Sues, a bordo”; “Londres, 1914 — Junho”; “Alvaro de Campos,
Engenheiro”). Assim, respondendo a Pessoa-Campos, Almada inventa uma biografia,

que partilha com a de Alvaro de Campos a referéncia a Irlanda:

Felizmente que na minha patria,

a minha verdadeira mie, a minha santa Irlanda,
apenas vivi uns anos d’Infancia,

[...]

Mas antes, mil vezes antes,

aturar os burgueses da My Ireland

que estes desta Terra

que parece a patria deles!

O Horror! os burgueses de Portugal

tém de pior que os outros o serem portugueses!

(“CO”, 469-492)

Outra intersec¢do entre as “Odes” de Campos e o poema de Almada é o desejo

55 93

de totalizacdo, ou ‘“nostalgia do absoluto” ", se me € permitido usar a expressdo de

Steiner:

Naio era s6 ser a hora e os barcos e as ondas,
Nao era sé ser vossas almas, vossos corpos, vossa firia, vossa posse,

Nao era sé ser concretamente vosso acto abstracto de orgia,

9 George Steiner, Nostalgia for the Absolute.
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Nao era s isto que eu queria ser — era mais que isto o Deus-isto!

Era preciso ser Deus, o Deus dum culto ao contrério,

Um Deus monstruoso e satdnico, um Deus dum panteismo de sangue,
Para poder encher toda a medida da minha firia imaginativa,

Para poder nunca esgotar os meus desejos de identidade

Com o cada, e o tudo, e o mais-que-tudo das vossas vitdrias!

(“OM”, 516-524)

Os homens sdo na propor¢éo dos seus desejos

e é por isso que eu tenho a concepgdo do Infinito ...
[...]

Eu quero sempre muito mais

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

Tu ndo sabes, meu bruto, que nds vivemos tdo pouco
que ficamos sempre a meio caminho do Desejo?

(“CO”, 437-449)

Por outro lado, tanto a “Ode Maritima” como “A Cena do Odio” manifestam a
expressdo da nostalgia do selvagem, ou, se quisermos, do primitivo. N’*“A Cena do
Odio” a nostalgia do selvagem esté patente, por um lado, na encarnagio de personagens
anti-épicas, que inspiram o terror no homem civilizado e evidencia-se, por outro lado,
na ordem de afastamento face ao tecido social, assim como no desejo de regresso a um
estadio civilizacional primitivo, em que o Homem estaria, mediante o uso dos sentidos,
em contacto com a Terra. Na “Ode Maritima”, esta nostalgia do selvagem exprime-se
enfaticamente no desejo do eu se despir do seu “traje de civilizado” e de se juntar ao

universo sem lei e sem fronteiras dos homens dos mares:

Quero ir convosco, quero ir convosco,
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Ao mesmo tempo com vés todos

Pra toda a parte pr’onde fostes!

Quero encontrar vossos perigos frente a frente,

Sentir na minha cara os ventos que engelharam as vossas,
Cuspir dos 14bios o sal dos mares que beijaram os vossos,
[...]

Fugir convosco a civilizagdo!

Perder convosco a no¢do da moral!

Sentir mudar-se ao longe a minha humanidade!

Beber convosco em mares do sul

Novas selvajarias, novas balbtrdias da alma,

Novos fogos centrais do meu vulcanico espirito!

Ir convosco, despir de mim — ah! pde-te daqui pra fora! —
O meu traje de civilizado, a minha brandura de ac¢des,
Meu medo inato das cadeias,

Minha pacifica vida,

A minha vida sentada, estética, regrada e revista!

(“OM”, 330-348)

Sublinhe-se que o desejo de regresso a um estddio pré-civilizado implica sempre a
recusa de obedi€ncia as normas sociais vigentes e, concomitantemente, uma forte critica
a sociedade e a civilizagdo.

Hé4 ainda outros fopoi comuns as “Odes” e a “A Cena do Odio”, nomeadamente
a referéncia a cendrios de barbarie derivados do processo de expansdo da civilizagdo

ocidental:

Eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh!
Homens que erguestes padrdes, que destes nomes a cabos!

Homens que negociastes pela primeira vez com pretos!
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Que primeiro vendestes escravos de novas terras!

Que destes o primeiro espasmo europeu as negras atonitas!
Que trouxestes ouro, missanga, madeiras cheirosas, setas!
De encostas explodindo em verde vegetacao!

Homens que saqueastes tranquilas povoagdes africanas,
Que fizestes fugir com o ruido de canhdes essas ragas,
Que matastes, roubastes, torturastes, ganhastes

Os prémios de Novidade de quem, de cabeca baixa

Arremete contra o mistério de novos mares!

(“OM”, 312-323)

Depois, a “Ode Maritima” ¢ “A Cena do Odio” partilham a mesma cor
dominante: o vermelho, cor do sangue e das entranhas associada a ira e a violéncia
extremas e que representa, também, o fogo, elemento que, pelas sua natureza volatil e
poder de regeneracdo, serve de paradigma a prépria natureza do eu. N°“A Cena do
Odio™: “Sou Vermelho-Niagara dos sexos escancarados nos chicotes dos cossacos”

(“CO”, 7); “Hei-de boéia do Destino ser em brasa” (“CO”, 702); e na “Ode Maritima”:

Fogo, fogo, fogo, dentro de mim!
Sangue! sangue! sangue! sangue!
Explode todo o meu cérebro!
Parte-se-me o mundo em vermelho!

(“OM?”, 404-407)

O mundo inteiro nao existe para mim! Ardo Vermelho

(“OM”, 444)

Escorre sangue quente a minha sensa¢do dos meus olhos!

(“OM”, 451)
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Por outro lado, a violéncia®, que no caso de Campos € uma forca centripeta na
medida em que tem como alvo o préprio sujeito, é n’“A Cena o Odio” uma forca
centrifuga, que se projecta no exterior, em “tudo o que ndo me é”. Por outras palavras, a
violéncia exprime-se nas “Odes” em desejos e cendrios sadomasoquistas, sobretudo

masoquistas:

Facam enxarcias das minhas veias!

Amarras dos meus musculos!

Arranquem-me a pele, preguem-me as quilhas,

E possa eu sentir a dor dos pregos e nunca deixar de sentir!
Fagam do meu cora¢do uma fldmula de almirante

Na hora de guerra dos velhos navios!

Calquem aos pés nos conveses meus olhos arrancados!
Quebrem-me os ossos de encontro as amuradas!
Fustiguem-me atado aos mastros, fustiguem-me!

A todos os ventos de todas as latitudes e longitudes
Derramem meu sangue sobre as dguas arremessadas
Que atravessam o navio, o tombadilho, de lado a lado.
Nas vascas bravas das tormentas!

(“OM”, 379-391)

Eu podia morrer triturado por um motor

Com o sentimento de deliciosa entrega duma mulher possuida.

** A violéncia exprime-se, também, na prépria linguagem, ndo s6 no uso de palavras obscenas, mas na
violacdo do préprio medium, mais intensamente no poema de Almada Negreiros — “La creacion poética se
inicia como violéncia sobre el lenguaje. El primer acto de esta operacion consiste en el desarraigo de las
palabras. El poeta las arranca de sus conexiones y menesteres habituales: separados del mundo informe
del habla, los vocablos se vuelven tinicos, como si acabasen de nacer. El segundo acto es el regreso de la
palabra: el poema se convierte en objeto de participacién. Dos fuerzas antagénicas habitan el poema: una
de elevation o desarraigo, que arranca a la palabra del linguage; outra de gravedad, que la hace volver.”
Octavio Paz, El Arco y La Lira, pp. 38-39.
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Atirem-me para dentro das fornalhas!
Metam-me debaixo dos comboios!
Espanquem-me a bordo de navios!

Masoquismo através de maquinismos!

Sadismo de ndo sei qué moderno e eu e barulho!

(“OT”, 134-140)

Ja n’“A Cena do Odio” essa violéncia € dirigida ao outro e exprime-se no desejo
reiterado de o ver sofrer, em formas de sadismo como as pragas, os insultos e as torturas.

Transcreve-se apenas parte da estrofe em que o sadismo atinge o climax:

Hei-de reconstruir em ti a escravatura negra!
Hei-de despir-te a pele a pouco e pouco

e depois na carne viva deitar fel,

e depois na carne viva semear vidros,
semear gumes, lumes,

e tiros.

[...]

E mais do que isto ainda, muito mais:
Hei-de ser a mulher que tu gostes,

hei-de ser Ela sem te dar atencao!

(“CO”, 689-706)

H4, por fim, nas duas extensas composi¢des poéticas cenas de uma febre
sanguindria que podem ser entendidas como ecos do cendrio de guerra contemporaneo.
E o caso da ja referida estrofe XX d’“A Cena do Odio” e dos versos seguintes da “Ode

Maritima”:
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Quilhas partidas, navios ao fundo, sangue nos mares
Conveses cheios de sangue, fragmentos de corpos!
Dedos decepados sobre amuradas!

Cabecas de criangas, aqui, acola!

Gente de olhos de fora, a gritar, a uivar!
Eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh!
Eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh!

(“OM”, 424-430)

Além de tudo, estas trés composi¢des fundam-se no principio estético ndo-
-aristotélico de forca, que Pessoa, na voz de Alvaro de Campos, explicita num texto
tedrico publicado originalmente nos numeros 3 e 4 da revista Athena sob o titulo de
“Apontamentos para uma Estética Nao-Aristotélica”, artigo que termina com as

afirmacdes pouco modestas:

De resto, até hoje, data em que aparece pela primeira vez uma auténtica doutrina nio-
-aristotélica da arte, s6 houve trés verdadeiras manifestacdes de arte ndo-aristotélica. A
primeira estd nos assombrosos poemas de Walt Whitman; a segunda estd nos poemas
mais que assombrosos do meu mestre Caeiro; a terceira estd nas duas odes — a Ode
Triunfal e a Ode Maritima — que publiquei no Orpheu. Ndo pergunto se isto ¢ imodéstia.

Afirmo que é verdade.

A criacdo deste texto visa, segundo o autor, preencher uma lacuna. Porém, parece-me
evidente que tal publicacdo se deveu mais a necessidade de Pessoa estabelecer os
parametros estéticos segundo os quais queria que a sua arte fosse julgada. Portanto, os
“Apontamentos para uma Estética Nao-Aristotélica” servem, antes de mais, para se

proceder a uma auto-canonizagao.
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O titulo do artigo indica uma revolucdo na esfera da estética. A estética
aristotélica “pretende que o fim da arte € a beleza, ou, dizendo melhor, a produgdo nos
outros da mesma impressao que a que nasce da contemplacdo da sensagdo das coisas
belas™®. E esta norma estética aristotélica que Edgar Allan Poe reafirma, em meados do
século XIX, nos dois textos tedricos enunciados no principio deste capitulo — “ [...]

Beauty is the sole legitimate province of the poem.”96

— e é precisamente esta tese
poética que Alvaro de Campos vem contradizer no primeiro quartel do século XX,
propondo, entdo, uma mudanca nos fundamentos da estética: substituir a nogdo de
beleza pela de forca, ou energia. Campos defende que “a forca vital € dupla, de

97 Identificamos n’“A Cena do Odio” essa forca sob a

integracdo e de desintegracdo
designacdo de 6dio, forca que, justamente, tanto pode ser destrutiva como construtiva.
A alteracdo introduzida ndo exclui os classicos e “estabelece uma possibilidade de se
construirem novas espécies de arte que quem sustente a teoria aristotélica ndo poderia
prever ou aceitar.””®

Na segunda parte dos “Apontamentos para uma Estética Nao-Aristotélica” ha
outros aspectos interessantes aplicdveis a leitura do poema longo de Almada, em
particular a afirmacdo de que “A arte, portanto, € antes de tudo, um esforco para
dominar os outros.”®® Ora, seguindo o raciocinio do texto, hd duas formas de que a arte
se serve para dominar, ou vencer os outros: captando, ou subjugando. A primeira dessas
formas € utilizada pela arte aristotélica, que capta através da beleza, e a segunda € a

forma utilizada pela arte nao-aristotélica, que subjuga pela forca. Além do mais, a

primeira e a segunda distinguem-se a nivel da organizacdo por na primeira a unidade ser

% Alvaro de Campos, “Apontamentos para uma estética ndo aristotélica”, Fernando Cabral Martins (ed.),
op. cit., p. 236.

% Edgar Allan Poe, op. cit., p. 164.

97 Alvaro de Campos, op. cit., p. 237.

% Idem, ibidem, p. 237.

9 Idem, ibidem, p. 241.
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g . . A o 155100
‘artificial, construida e inorganica, e portanto visivel” ™, ao passo que na segunda a

unidade € “espontinea e organica, natural, que pode ser sentida ou ndo sentida, mas que

199101

nunca pode ser vista ou visive . De acordo com estes principios € com as afirmacoes

do dltimo paragrafo, a constru¢do da “Ode Maritima” poderia ser sentida, mas nunca
visivel, o que ndo corresponde ao ponto de vista de alguns criticos pessoanos, que t€m
apontado principios de construcdo nesse poema. Uma peca de arte fundada na ideia de

beleza pode captar, mas sé a arte que se baseia no principio da for¢a consegue subjugar:

Toda a arte parte da sensibilidade e nela realmente se baseia. Mas, ao passo que
o artista aristotélico subordina a sua sensibilidade a sua inteligéncia [...], para a poder
tornar acessivel e agraddvel, e assim poder captar os outros, o artista ndo-aristotélico
subordina tudo a sua sensibilidade, converte tudo em substincia de sensibilidade, para
assim [...] se tornar um foco emissor abstracto sensivel que force os outros, queiram eles
ou ndo, a sentir o que ele sentiu, que os domine pela forca inexplicada [...]

O artista verdadeiro é um foco dinamogéneo; o artista falso, ou aristotélico, ¢ um
mero aparelho transformador, destinado apenas a converter a corrente continua da sua

.. ey eqe . A . 102
propria sensibilidade na corrente alterna da inteligéncia alheia.

A motivacio da publicacio d’“A Cena do Odio” &, a propésito, a de contaminar o
publico, for¢cando-o ‘“a sentir o que ele sentiu”, isto é, o 6dio pelo burgués e pela
“intrujice da Civilizagdo e da Cultura” (“CO”, 513), de modo a inverter a ordem
estabelecida. A grande forca geradora de toda esta composi¢do é, pois, a do d6dio,
sentimento que domina o sujeito e que se pretende que domine o leitor/audiéncia. Por

z

outro lado, € a intensidade da sensacdo, mantida por recurso a processos como a

1 Idem, ibidem, p. 242.
'V Idem, ibidem, p. 242
12 Idem, ibidem, pp. 242-243.
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reiteracdo e a acumulacdo, que sustenta a vitalidade do macro organismo que o poema
longo €, assunto que serd retomado no quarto capitulo desta dissertacao.

Tomando como ponto de partida o conceito aristotélico de organicidade,
facilmente se entende a no¢do de respiracdo, ou de folego aplicada ao poema. Como
qualquer organismo, o poema depende da respiracdo para se manter vivo. Como manter
o folego, como manter a intensidade da for¢ca numa composicao de grande extensdao? O
problema de composicdo, de escrita do poema €, a0 mesmo tempo, um problema de
leitura. Do ponto de vista da leitura, o problema reside em manter a atencdo do leitor,
em evitar que a intensidade do entusiasmo provocado pela leitura esmoreca, caso em
que o poema ndo produziria o efeito pretendido (que, no caso d’ “A Cena do Odio”, é
instilar o 6dio). Em certa medida, € com o limite estabelecido por Poe, autor importante
para os poetas simbolistas franceses (Mallarmé, Baudelaire, Paul Valéry), que trataram
de traduzir e de divulgar a sua obra em Franca, que os escritores de poemas longos se
vao debater. Que solucdes, ou compensagdes podem ser encontradas para o problema de
perda da unidade que a grande extensdo de composi¢do parece implicar? E que
procedimentos artisticos o podem contornar, ainda mais quando a poesia tende, desde
finais do século XVIII, a abandonar formas pré-estabelecidas e os poetas passam, cada
vez mais depois do virar do século XIX, a escrever em verso livre? Serd possivel manter
a unidade num poema de grande fdlego? Tanto a escrita da “Ode Maritima” como a
composi¢io d’“A Cena do Odio” podem ser perspectivadas como respostas a esta
problematica e constituem provas de que € possivel manter a unidade de efeito poético.

Ainda na segunda metade do século XIX comecam a esbogar-se saidas para essa
problemadtica (€ o caso dos longos poemas de Whitman, ou mesmo dos mondlogos
draméticos do inglés Robert Browning), mas € no principio do século seguinte que o

poema longo se parece consolidar. Na modernidade, o poema longo tem a sua génese no
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cruzamento, ou hibridacdo dos géneros (drama, €pico, lirico e elegiaco, segundo a
divisdo aristotélica). T. S. Eliot, por exemplo, autor de um poema longo em verso livre
que, em versdo anterior a da publicacdo, chegou a atingir um milhar de versos — The
Waste Land —, explora a problemdtica do poema longo em verso livre e defende, em

“The Music of Poetry”103

, que num poema de maior extensdo devem existir transi¢oes
entre partes de maior e de menor intensidade e que essas transi¢cdes devem ser, em
relacdo com o nivel hipertextual, prosaicas. H4 portanto intersec¢des da prosa na poesia
(ainda em 1869, publicou-se Petits Poémes en Prose, de Baudelaire), mas também ha
interferéncias do drama no poema longo, em concreto no processo de alterizacdo do
sujeito, que pode assumir diferentes mdscaras no mesmo poema, € NO recurso ao
dialogismo ou ao soliléquio préprios do género dramatico. Todos estes aspectos podem
ser identificados no poema em estudo. Eliot conclui naquele ensaio que “no poet can
write a poem of amplitude unless he is a master of the prosaic.” Almada Negreiros foi,
como a sua prosa atesta, um mestre do prosaismo, mestria que € particularmente
evidente na sua obra literdria de maior extensdao — o romance Nome de Guerra.

Em primeiro lugar, o forte impacto d’“A Cena do Odio” no leitor deve-se a sua
estranheza enquanto objecto literdrio. “A Cena do Odio” choca e mantém a atengio do
leitor, primeiramente, pela sua anormalidade, isto €, pela ndo conformidade com normas
de véria ordem (estéticas, sociais, politicas), e depois pela for¢a violenta que transmite e
pela excentricidade da personalidade artistica que comunica. A vitalidade do organismo
manifesta-se, ainda, no ineditismo, humorismo e engenho da expressdo verbal que
caracterizam as pecas literdrias de Almada Negreiros. Estes aspectos sdo ja formas de
sustentacdo da energia, ou do folego do poema e, também, estratégias de manutencdo da

atencdo do leitor/audiéncia. Mais, as abruptas mudancas de tom, as mutacdes de

13T g, Eliot, “The Music of Poetry”, On Poetry and Poets, p. 32.
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identidade, bem como a alternancia entre o verso curto e o verso longo sdo, igualmente,
procedimentos que contribuem para a criagdo de dinamismo no poema. Note-se as
mudancas de tom, de que € exemplo a estrofe VIII — da auto-comiseracdo (vv. 133-138)

passa-se para um tom de puro escdrnio (vv. 139-142) :

E eu vivo aqui desterrado e Job

da Vida-gémea d’Eu ser feliz!

E eu vivo aqui sepultado vivo

na Verdade de nunca ser Eu!

Sou apenas o Mendigo de Mim-Préprio,
orfao da Virgem do meu sentir.

E como queres que eu faga fortuna

se Deus, por escarnio, me deu inteligéncia,
e ndo tenho, sequer, irmas bonitas

nem uma mae que se venda para mim?

(“CO”, 133-142)

Nas duas odes publicadas em Orpheu — “Ode Triunfal” e “Ode Maritima” —
Campos, ou, antes, Pessoa utiliza procedimentos de sustentacdo da energia encontrados,
sobretudo, nos poemas de Walt Whitman, o poeta americano de linhagem diferente da
de Poe, que, em larga medida, d4 continuidade a poesia dos chamados
transcendentalistas americanos, Ralph Waldo Emerson e Henry David Thoreau. Esses
procedimentos, dentre os quais se identifica a andfora, a repeti¢do, a reiteracdo e a
retomada com variacdo de versos ou de expressdes, encontram-se nos salmos biblicos e
em outros canticos religiosos (nas Upanishad e nos Mantras, por exemplo), bem como
na poesia medieval. Observemos atentamente um excerto de um extenso poema (1336

versos) de Whitman, “[Song of Myself]”, em que os procedimentos de composi¢dao
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poética por andfora e repeticio com variagdo de elementos (palavras, sintagmas, ou

oracgoes) sdo particularmente observaveis:

[17]

These are the thoughts of all men in all ages and lands, they are not

original with me,
If they are not yours as much as mine they are nothing or next to
nothing,

If they do not enclose everything they are next to nothing,

If they are not the riddle and the untying of the riddle they are

nothing,

If they are not just as close as they are distant they are nothing.

This is the grass that grows wherever the land is and the water is,

This is the common air that bathes the globe.

This is the breath of laws and songs and behaviour,

This is the tasteless water of souls.... this is the true sustenance,

It is for the illiterate.... it is for the judges of the supreme court....

it is for the federal capitol and the state capitols,

It is for the admirable communes of literary men and composers and
singers and lecturers and engineers and savans,

It is for the endless races of working people and farmers and seamen.

(“[Song of Myself]”, 353-364)

A composi¢ao da estrofe € conseguida mediante, por um lado, o uso da anéfora e, por
outro, recorrendo-se ao desdobramento semantico e sintactico dentro do mesmo verso e
de um verso para outro. A composi¢do assenta, essencialmente, no principio de

retomada com variacdo de estruturas sintdcticas e semanticas, ou, se se preferir, no
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paralelismo sintdctico e semantico. Note-se que, por vezes, 0 verso se constréi por
paralelismo sintdctico e por nega¢do ou inversdao de uma expressao, como € 0 caso em

“If they are not the riddle and the untying of the riddle they are nothing, / If they are not

b

just as close as they are distant they are nothing.” Procedimentos semelhantes

constituem mesmo a base composicional das grandes “Odes” e dos poemas longos de
Alvaro de Campos. Compare-se, por exemplo, o excerto da “Ode Maritima” transcrito
anteriormente neste capitulo (“OM”, 516-524), ou os seguintes versos da “Saudacdo a

Walt Whitman”:

Abram-me todas as janelas!

Arranguem-me todas as portas!

Puxem a casa toda para cima de mim!

Quero viver em liberdade no ar,

Quero ter gestos fora do meu corpo,

Quero correr como a chuva pelas paredes abaixo,

Quero ser pisado nas estradas largas como as pedras,

Quero ir, como as coisas pesadas, para o fundo dos mares,

Com uma voluptuosidade que ja estd longe de mim!

Nio quero fechos nas portas!

Nio quero fechaduras nos cofres!

Quero intercalar-me, imiscuir-me, ser levado,

Quero que me fagam pertenca doida de qualquer outro,

Que me despejem nos caixotes,

Que me atirem aos mares,

Que me vio buscar a casa com fins obscenos,

S6 para ndo estar sempre aqui sentado e quieto,

S6 para ndo estar simplesmente escrevendo estes versos!

(“Saudacdo a Walt Whitman”, 126-143)
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Procedimentos semelhantes sdo usados por Blaise Cendrars (pseudénimo de
Frédéric Sauser, 1887-1961) no poema-pintura publicado em 1913 — La Prose du
Transsibérien et de la Petite Jehanne de France —, pois a estrutura composicional do
poema assenta na andfora e na retomada com variacao de estruturas verbais semelhantes,
embora os mecanismos de sustentacdo ndo sejam nesse poema tao evidentes como nos
poemas de Alvaro de Campos de que se transcreveram excertos

Esta estratégia de composicao (que € andloga a formas de composi¢dao musical e,
também, de composi¢do visual, como veremos no proximo capitulo) é, a par com outros
processos, amplamente utilizada por Almada Negreiros n’“A Cena do Odio”. A
estrutura anafdrica, a retomada com varia¢ao de expressdes e de palavras, assim como o
recurso ao paralelismo semantico, sintdctico e sonoro sdo estratégias de composi¢ao

usadas ao longo de todo o poema, entre versos e entre estrofes:

Sou Vermelho-Niagara dos sexos escancarados nos chicotes dos cossacos!
Sou Pan-Deménio-Trifauce enfermico de Gula!

Sou Génio de Zaratustra em Tagas de Maré-Alta!

Sou Raiva de Medusa e Danacao do Sol!

(“CO”, 7-10)

Hei-de poeta cantd-La em Gala sonora e dina!
Hei-de Gléria desanuvid-La!

Hei-de Guindaste icd-la Esfinge

da Vala pedestre onde Me querem rir!

Hei-de trovdo-clarim leva-La Luz

as Almas-Noites do Jardim das Lagrimas!
Hei-de bombo rufi-la pompa de Pompeia

nos Funerais de Mim!
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Hei-de Alfange-Mahoma

cantar Sodoma na voz de Nero!

Hei-de ser Fuas sem Virgem do Milagre,

hei-de ser galope opiado e doido, opiado e doido ...
hei-de Atila, hei-de Nero, hei-de Eu,

cantar Atila, cantar Nero, cantar Eu!

(“CO”, 15-28)

O geral da mediocridade!
O claque ignébil do vulgar, protagonista do normal!
O catitismo das lindezas d’estalo!

(“CO”, 118-120)

Tu, que te dizes Homem! (“CO”, 67)

E tu, também, vieille-roche, castelo medieval (“CO”, 155)
E tu também 6 sangue azul antigo  (“CO”, 158)

E vés também, 6 gentes de Pensamento, (“C0O”, 173)
E v6s também, tedricos-irmaos-gémeos (“CO”, 183)
E tu também, 6 Beleza Canalha (“CO”, 191)

E tu também, 6 Humilde, 6 Simples! (“CO”, 208)

E vés também, 6 mocas da Provincia (“CO”, 229)

E tu também, 6 mau gosto (“CO”, 232)

E v6s 6 gentes que tendes patroes, (“CO”, 243)

E v6s também, nojentos da Politica (“CO”, 255)

E tu também, roberto fardado: (“CO”, 262)

E tu, meu rotundo e pangudo-sanguessugo  (“CO”, 325)

Em toda a parte tu és o admirador

e em toda a parte a tua ignorancia

(“CO”, 390-391)
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Em toda a parte o teu papel € admirar,
(“CO”, 417)

Em toda a parte o bicho se propaga,

em toda a parte o nada tem estalagem,

(“CO”, 450-451)

Eu invejo-te a ti, 6 coisa que ndo tens olhos de ver!
Eu queria como tu sentir a beleza de um almoco pontual

[...]

Eu queria gostar das revistas e das coisas que ndo prestam

[...]

Eu queria, como tu, sentir o bem-estar

[...]

Eu queria, como tu, viver enganado da vida e da mulher,

[...]

Eu queria, como tu, nao saber que os outros ndo valem nada

[...]
Eu invejo-te, 6 pedaco de cortica

(“CO”, 514-529)

A inversdo referida a propésito da estrutura dos versos em “[Song of Myself]” €,
na verdade, um dos principios composicionais d’“A Cena do Odio™; de tal modo que é
visivel no verso inaugural do poema, revestindo-se da assumpcao de uma sexualidade
invertida — “Pederasta”. A presenga do obsceno em cena assinala a natureza subversiva
da peca. Enquanto principio de composi¢do, a inversdo manifesta-se logo entre os
versos 2 e 4: “divinizo-Me Meretriz, ex-libris do Pecado,” e “Satanizo-Me Tara na Vara
de Moisés!”. Da inversdo como principio composicional do poema tratarei no proximo

capitulo deste estudo.
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Até que ponto este e outros processos de composicdo estdo préoximos dos
procedimentos usados nas obras pictdricas do mesmo autor, em particular nos murais da
Gare Maritima da Rocha do Conde de Obidos, que, a semelhanca do poema longo, sdao

composi¢oes de grande folego, € o que se tentard descobrir no capitulo seguinte.
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CAPITULO IV - PRINCIPIOS ORGANIZADORES DA COMPOSICAO

“There is neither painting nor sculpture, neither music
nor poetry: there is only creation!”
Umberto Boccioni, “Technical Manifesto of Futurist

Sculpture - 1912”, Futurist Manifestos, p. 64.

“As palavras querem estar nos seus lugares!”
“Gasto os dias a experimentar lugares e posi¢des
para as palavras. E uma paciéncia de que eu
gosto. E o meu gosto.”
José de Almada Negreiros, “A Inven¢do do Dia

Claro”, Manifestos e Conferéncias, pp. 60-61.

Um poema longo ¢ uma composi¢do verbal de grande extensdo, tal como um
mural € uma composi¢do pictérica em grande escala. Como um mural estd para um
quadro, assim o poema longo estabelece uma relacdo de expansdo relativamente a um
poema mais breve. O principal problema de construcio de uma estrutura de grandes
dimensdes (quer seja verbal, arquitecténica, sinfonica, ou pictdrica) resume-se, como
vimos no capitulo anterior, na questdo da unidade construtiva, da coesdo interna, isto é,
da capacidade (ou forca) que a estrutura tem de ter para suportar o peso da obra
considerada no seu todo. Em poucas palavras, o mais importante é que a estrutura se
mantenha erguida, em auto-sustentacao.

A grande dimensdo da obra implica, pois, 0 recurso a processos que suportem a
macro estrutura e que reforcem a sua coesdo interna, ou o sentido de unidade estética

que tanto (pre)ocupou os artistas de maior forca. Estes processos podem, assim, ser
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designados como micro-estruturas de sustentacdo da organicidade (ou "forca vital”,
segundo Alvaro de Campos) que, de acordo com a norma postulada pela poética
aristotélica, deve ser atributo de toda a obra. Gostaria de designar esses processos como
principios organizadores (isto €, que contribuem para a organicidade) da composicao.

E frequente encontrar-se temas e figuras transversais na obra pictérica e literdria
de Almada Negreiros — € o caso da varina, figura que se encontra disseminada por
quase toda a sua obra, desde “A Cena do Odio”, passando pela “novela vulgar lisboeta”
A Engomadeira, pela Histoire du Portugal par Coeur, pelo romance Nome de Guerra,
pelo poema “A Varina” e pelos murais das duas Gares Maritimas do porto de Lisboa.
Por outro lado, o primeiro esbogo literdrio que deu a conhecer Almada Negreiros como
escritor assinalava ja uma singular presenca das técnicas das artes pldsticas na arte da
palavra — “Frizos”, Orpheu 1, 1915. A inten¢do deste capitulo é de encontrar principios
de organiza¢do comuns as artes pictdricas e a arte da poesia, bem como tentar definir
algumas linhas que marquem eventuais pontos de intersec¢do entre as duas artes em
algumas obras do ecléctico artista.

Além de ter sido autor de textos que revelam uma novidade e criatividade
expressivas que dificilmente poderdo ser encontradas em outros escritores, Almada
pintou a fresco dois tripticos que sdo, no entender de José-Augusto Franca, “raras

104 . ”
7”7 — os murais da Gare Maritima da Rocha do

obras-primas da pintura portuguesa
Conde de Obidos, no porto de Lisboa'®. O trabalho terd, portanto, como obras de
referéncia esses dois murais, o triptico “Quem ndo viu Lisboa ndo viu coisa boa” (1945),

da Gare Maritima de Alcantara, “A Cena do Odio” e alguns desenhos ou pinturas que

ajudem a ilustrar os principios de organizagao referidos.

104 José-Augusto Franca, Historia da Arte em Portugal — O Modernismo, p. 116.
1% Vide reprodugdes dos frescos das duas gares em Anténio Quadros Ferreira, Painéis das Gares
Maritimas de Lisboa. Andlise e Recepgcdo da Modernidade em Almada Negreiros, pp. 141-145.
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Por hébito, fala-se de rimas e de paralelismos na poesia, mas estes conceitos sao
igualmente aplicdveis as artes pictoricas, especialmente quando se trata de obras de
grandes mestres. A observacdo atenta do triptico pintado na parede situada a oeste da
Gare Maritima da Rocha do Conde de Obidos, “Domingo Lisboeta” (1948), permite ver
uma vasta rede criada por formas que se repetem e que se invertem. O processo de
retoma de formas, de figuras e de cores entre as trés pinturas cria um padrdo visual,
uma rede de reflexos continua que constitui a estrutura formal de toda a composicao.
Esta estrutura funda-se essencialmente no principio do paralelismo espacia1106. 0]
processo de criagdo de formas a partir do desdobramento de formas geométricas, isto é,
da forma invertida, da imagem ao espelho, € particularmente visivel na composi¢ao do
fresco central, na figura feminina que carrega uma canastra sobre a cabeca, cujo corpo €
constituido pelo desdobramento das mesmas formas geométricas. O processo de
composi¢do do corpo humano pela repeticio com inversio de formas geométricas
também € visivel no fresco do lado direito, onde a composi¢do das formas dos dgeis
corpos dos saltimbancos € constituida, basicamente, pelo paralelismo e pela inversdo de
triangulos e de esferas.

E nesta operacdo de desdobramento de uma forma em outra que se traduz a
férmula da unidade de Almada Negreiros referida no capitulo anterior: “1+1=1", ou
seja, por exemplo, [1+[]= 0.

Noutro triptico, “Quem ndo viu Lisboa, ndo viu coisa boa” (Gare Maritima de
Alcantara), verifica-se no terceiro fresco um processo de composi¢do pictérica em que
estd presente o mesmo fascinio pela duplicagdo de uma imagem — as duas varinas que

arrumam sardinhas na canastra sdo a duplicacio ao espelho da mesma imagem (note-se

19 «Spatial parallelism takes advantage of our notable capacity to compare and reason about multiple
images that appear simultaneously within our eyespan. We are able to canvass, sort, identify, reconnoiter,
select, contrast, review — ways of seeing all quickened and sharpened by the direct spacial adjacency of
parallel elements.” Edward R. Tufte, 5. Parallelism: Repetition and Change, Comparison and Surprise”,
Visual Explanations, p. 80.
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como a posi¢do corporal de uma corresponde exactamente a imagem invertida, numa
rotacao de 180°, da posicdo corporal da outra). O mesmo se pode dizer da representacdo
das mulheres que arranjam as redes de pesca no fresco (dnico) “D. Fuas Roupinho, 1.°
Almirante da Esquadra do Tejo”. No plano intermédio do terceiro fresco de “Quem nao
viu Lisboa ndo viu coisa boa” as duas faluas do Tejo constituem a imagem em
duplicado uma da outra, enquanto os cinco barcos desenhados entre elas sdo também
imagens duplicadas, mas por inversdo, tal como no segundo fresco deste triptico a
imagem central — os dois barcos rebocadores — € construida mediante a duplicacdo
invertida da forma de um barco.

H4 um desenho de Almada homénimo da sua “novela lisboeta”, de um quadro
seu de 1938'" ¢, igualmente, de um quadro de Picasso intitulado “Woman Ironing”lo8
(em que € inspirado) — “A Engomadeira” — que ilustra exemplarmente o processo de
composi¢do de uma imagem a partir da inversdo das mesmas formas (reprodug¢do em
Coléquio Letras, n° 149/150, p. 240) — a metade esquerda do corpo da engomadeira é
constituida pelas formas geométricas invertidas da metade direita, ou vice-versa. O
mesmo mecanismo composicional de desdobramento de formas € particularmente
visivel tanto num quadro de Almada Negreiros intitulado “Interior”log, datado de 1948,
como noutra pintura do mesmo ano, “Maternidade”''°.

Também no padrdo do fato de arlequim, figura muito presente na obra de
Picasso e de Almada, se pode encontrar os principios de repeticio e de inversdo de

formas: desenha-se uma linha obliqua e uma série de linhas paralelas a essa, aplicando

o principio de repeti¢do; depois, aplicando o principio de inversdo, desenha-se uma

197 José de Almada Negreiros, “A Engomadeira”, 1933, 6leo sobre tela (50 x 40 cm.), colec¢@o particular.
198 pablo Picasso, “Woman Ironing”, Paris, 1904, 6leo sobre tela (116.2 x 73 cm.), New York, The
Solomon R. Guggenhein Museum.

' Vide reprodugdo desta obra em José-Augusto Franca, op. cit., p. 115.

10 755¢ de Almada Negreiros, “Maternidade”, 1948, 6leo sobre madeira (101 x 78 cm.), coleccdo Jorge
de Brito.
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linha em sentido inverso ao da primeira linha, que com ela se cruze, e desenha-se uma
série de linhas paralelas aquela; obtém-se, assim, por meio da aplicacdo dos principios
de repeti¢do e de inversdo, um padrdao formado por losangos. Depois, se se colorir esses
losangos formados pelo cruzamento das linhas seguindo um padrdo semelhante ao do
xadrez, obtém-se o padrdo base do fato do arlequim (veja-se, por exemplo, a
reproducdo de “Arlequim”, 1938, na revista Coléquio Letras, n.° 149/150, p. 165).

A imagem duplicada ao espelho constitui, entretanto, a chave de leitura da
enigmdtica expressdo na assinatura d’“A Cena do Odio”, “narciso do Egipto” (que se
articula com a expressdo “Esfinge”, no verso 17, e com a referéncia biblica as “sete
pragas sobre o Nilo” do refrdo), uma vez que a imagem projectada no espelho
simboliza a propria figura de Narciso, debrugando-se sobre a superficie das dguas em
contemplacdo da sua imagem em duplicado, num ‘“corpo [que] € a0 mesmo tempo

. ., 1
vidente e visivel”!!

, que “vé-se vendo, toca-se tocando, € visivel e sensivel para si
mesmo™' 2. A partir do momento em que o olhar se v€ a ver, passa a estar consciente de
que é “vidente e visivel”. E esta visdo de segundo grau que estd na origem das artes
visuais e, de modo especial, na pratica do auto-retrato. O gesto de ‘“narciso do

EgiptO”llS

serd representado com varias variantes nos quadros e desenhos de José de
Almada Negreiros e estd particularmente representado num auto-retrato patente na ja
referida exposicao “Weltliteratur — Madrid, Paris, Berlim, S. Petersburgo, o Mundo!”,

114 ~
em que o autor se desenha desenhando” . Este auto-retrato segue a representacao em

escultura do escriba de pernas cruzadas que é propria da arte egipcia de finais da

""" Merleau-Ponty, op. cit., p. 20.

"2 Idem, ibidem, p. 21.

13 A propésito da identificagio com o Egipto, leia-se, também, a referéncia em “Os Ingleses Fumam
Cachimbo”, José de Almada Negreiros, op. cit., p. 63.

114 José de Almada Negreiros, “Auto-retrato”, Janeiro de 1938, lapis sobre cartolina (70 x 49 cm.),
coleccdo particular. Veja-se, também, ” Auto-retrato com prancheta”, 1926, grafite sobre papel, coleccio
particular, que tem a seguinte inscri¢do: “Os olhos s@o para ver / e o que os olhos véem s6 / o desenho o
sabe”.
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55115

“Quarta Dinastia” e inicios da “Quinta Dinastia” . Nessa altura, o escriba, cargo

reservado a familia do Farad, era visto como “um mestre das letras sagradas e

ocultas” '

e € desse modo que Almada se representa no auto-retrato egipcio. A
presenca da arte egipcia na obra de Almada Negreiros é recorrente. Além do fascinio
pela natureza dos hieréglifos egipcios (fusdo de imagem e de som e escrita dos sinais

sagrados), a arte do Egipto é uma das fontes de conhecimento que a Almada interessa

comunicar; como escreveu Lima de Freitas no prefacio a Ver:

[...] Almada Negreiros resolve comunicar-nos algumas descobertas que fez, sobretudo
como pintor [...] a descoberta ou a redescoberta da existéncia de uma Tradi¢do
primordial — sobretudo a que lhe chega por via cretense e grega — isto é, de uma “cadeia
d’ouro” que vem ainda mais detrds, certamente do velho Egipto, que Pitdgoras retoma e
faz florescer em Crotona para reaparecer, séculos volvidos, & tona da histéria, na obra de

. g . . 117
Luca Paccioli e de certos pintores e arquitectos da Renascenca.

O principio da imagem ao espelho é aplicado n’“A Cena do Odio”. O icone
duplicado e invertido estd presente na mais longa composicdo poética de José de
Almada Negreiros ndo apenas na assinatura, mas, muito mais importante do que isso, a
forma invertida, bem como a forma duplicada sdo principios de organizacdo do poema,
como foi referido no final do capitulo anterior.

Assim, hd versos que sdo inteiramente compostos a partir da repeticao de outros
versos, ou de expressdes que sdo retomadas por desdobramento ou paralelismo

. 4 . A . 118 . o~
sintdctico, semantico, ou sonoro . Entretanto, figuras de repeti¢do como a epanalepse,

"> Cf. H. W. Janson, Histéria da Arte, pp. 61-62.

116 Idem, ibidem, p. 61.

171 ima de Freitas, op. cit., p. 10.

"8 «“In poetry, verbal equations become a constructive principle of the text. Syntactic and morphological
categories, roots, and affixes, phonemes and their components (distinctive features) — in short, any
constituents of the verbal code — are confronted, juxtaposed, brought into contiguous relation according to
the principle of similarity and contrast and carry their own autonomous signification.” Roman Jakobson,
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a anadiplose, a paranomdsia, a andfora, a sinonimia, o polissindeto, a assonancia, a
aliteracdo e o emprego reiterado do paralelismo sintictico e seméantico criam um
sistema de ecos que chama a atencdo para os aspectos concretos das palavras (som e

imagem grafica) e que cria na superficie do texto uma cadeia de ressondncias multiplas:

Hei-de poeta canta-La em Gala sonora e dina!

Hei-de Gloria desanuvia-La!

Hei-de Guindaste icd-la Esfinge

da Vala pedestre onde Me querem rir!
Hei-de trovao-clarim leva-La Luz

as Almas-Noites do Jardim das Lagrimas!

Hei-de bombo rufa-la pompa de Pompeia

nos Funerais de Mim!

Hei-de Alfange-Mahoma

cantar Sodoma na Voz de Nero!

Hei-de ser Fuas sem Virgem do Milagre,

hei-de ser galope opiado e doido, opiado e doido...,

hei-de Atila, hei-de Nero, hei-de Eu,

cantar Atila, cantar Nero, cantar Eu!

(“CO”, 15-28)

A andfora de “Hei-de” e da sua variante “Hei-de ser” junta-se o eco de ‘“cantd-la”

(154

conseguido pela repeticdo em diferentes versos do som final (“4-1a”), a repeticdo de
“G”, a aliteragdo, a assonancia, a paranomasia do verso 21 e a epanalepse do versos 26,

bem como as anaforas dos versos 27 e 28.

Sou Narciso do Meu Odio!

“On Linguistic Aspects of Translation”, Theories of Translation: An Anthology of Essays from Dryden to
Derrida, pp. 150-151.
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— O Meu Odio é Lanterna de DiGgenes,

€ cegueira de Didgenes,

€ cegueira da Lanterna!

(“C0O7, 29-32)

Sou trono de abandono, mal-fadado,
nas iras dos barbaros, meu Avas,
Oigo ainda da Berlinda d’Eu ser sina
gemidos vencidos de fracos,

ruidos famintos de saque,

[...]

Sou clausura de Santa Professa,

Maie exilada do Mal,

Héstia d’ Angiistia no Claustro,

freira demente e donzela,
virtude sozinha da cela

em peniténcia do sexo!

[...]

Sou a raiva atdvica dos Tavoras,

(“CO”, 39-57)

Serei Vitéria um dia

— Hegemonia de Mim!

e tu nem derrota, nem morto, nem nada.
O Século-dos-Séculos vird um dia

e a burguesia serd escravatura

se for capaz de sair de cavalgadura!

(“CO”, 95-100)
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A anéifora de “Sou” constitui-se como uma micro-estrutura de sustentacio da forca e da
um efeito de unidade a primeira parte do poema (“CO”, 1-66), que € suportada por

outros processos de repeticao.

Ai! Saltimbanco-bando de bandoleiros nefastos!

Quadrilheiros contrabandistas da Imbecilidade!

(“CO”, 105-106)

E tu, meu rotundo e pangudo-sanguessugo,

(“CO7, 325)

Olha Hugo! Olha Zola! Cervantes e Camdes,

€ outros que nio sdo nada por te cantarem a ti!

Olha Nietzsche! Wilde! Olha Rimbaud e Dowson!

Cesario, Antero e outros tantos mundos!

Beethoven, Wagner e outros tantos génios

que ndo fizeram nada,

que deixaram este mundo tal qual!

[...]
Antes ndo ter ciéncias!
Antes ndo ter livros!
Antes ndo ter Vida!
(“CO”, 347-365)

Os versos 347-353 sdo inteiramente compostos por desdobramento ou paralelismo

sintactico e semantico.

A Terra vive desde que um dia
deixou de ser bola do ar

pra ser solar de burgueses.
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E ‘inda hoje eu vivo no século XX

a ver desfilar burgueses

trezentas e sessenta e cinco vezes ao ano,
e a saber que um dia

sdo vinte e quatro horas de chatice

e cada hora sessenta minutos de tédio

e cada minuto sessenta segundos de spleen!

Ora bolas para os sabios e pensadores!

Ora bolas pra todas as épocas e todas as idades!

Bolas pros homens de todos os tempos,

e pra intrujice da Civilizacdo e da Cultura!

(“CO”, 493-513)

Os versos 505-509 sdo compostos pela divisdo do ano em dias, do dia em horas, da
hora em minutos, do minuto em segundos, desdobramento que é acompanhado pelo
desdobramento por sinonimia, ou paralelismo semantico de ‘“chatice”, “tédio” e

“spleen”.

Eu invejo-te a ti, § coisa que ndo tens olhos de ver!

Eu queria como tu sentir a beleza de um almog¢o pontual

[...]

Eu queria gostar das revistas e das coisas que ndo prestam

[...]

Eu queria, como tu, sentir o bem-estar

Eu queria, como tu, viver enganado da vida e da mulher,

[...]

Eu queria, como tu, ndo saber que os outros ndo valem nada

[...]
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Eu queria que a vida fosse tdo divinal

[...]
Eu invejo-te, 6 pedaco de cortiga

(“CO”, 514-529)

Esta estrofe € unificada em bloco pela anafora de “Eu invejo-te” e de “Eu queria”/ “Eu
queria como tu”, assim como pela repeticdo e variacdo de expressdes com sentido

semelhante, num processo de variacdo sobre um tema.

Mas tu nem vives nem deixas viver os mais,

Créapula do Egoismo, cartola d’espanta-pardais!

Mas has-de pagar-Me a febre-rodopio

novelo emaranhado da minha dor!

Mas has-de pagar-Me a febre-calafrio

abismo-descida de Eu ndo querer descer!
Hés-de pagar-me o Absinto e a Morfina!
Hei-de ser cigana da tua sina!

Hei-de ser a bruxa do teu remorso!

Hei-de desforra-dor cantar-te a buena-dicha
em dguas-fortes de Goya

e no cavalo de Tréia

€ nos poemas de Poe!

Hei-de feiticeira a galope na vassoira
largar-te os meus lagartos e a Peconha!
Hei-de vara mégica encantar-te arte de ganir!
Hei-de reconstruir em ti a escravatura negra!
Hei-de despir-te a pele a pouco e pouco

e depois na carne viva deitar fel,

e depois na carne viva semear vidros,

semear gumes,
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lumes,
e tiros.

(“CO”, 673-695)

A pendltima estrofe d” “A Cena do Odio” liga-se, temdtica e estruturalmente, a primeira
parte do poema. E o “da capo automético de uma fria insatisfeita”, como escreve José-
Augusto Franca''®. H4 um retomar das mesmas estruturas retdricas: a andfora de “Hei-
de” aparece como mecanismo de organizacdo na primeira e na ultima partes; as
andforas de “Sou”, de “Hei-de” e de “Hei-de ser” da primeira parte, correspondem na
segunda parte as andforas de “Hei-de ser” e de “Hei-de”; a paranomésia “largar-te [...]
lagartos” (“CO”, 687) ecoa a paranomadsia “bombo [...] pompa de Pompeia” da
segunda estrofe do poema. A expressdao ‘“‘vara magica” (“CO”, 688) liga-se
tematicamente a “Tara na Vara de Moisés” (“CQO”, 4). Retoma-se, igualmente, o verbo
“cantar” na forma ‘“cantar-te”(“CQO”, 682), que de novo é ecoado em “encantar-te arte
de ganir’ (“CO”, 688). “ganir” remete, obviamente, para as formas ‘“Ladram-me”
(“CO”, 11) e “lati-la” ( “CO”, 13) da primeira parte.

O outro principio de composicao pictdrica encontrado nos frescos das Gares e
em algumas obras pictéricas de Almada Negreiros, o principio da imagem ao espelho,
isto é, a repeticdo com ordem invertida tem, igualmente, varias concretizagdes a nivel
da composicio textual n’“A Cena do Odio”. Por um lado, este principio manifesta-se
pela inversdo, ou subversao, dos valores, das normas e dos comportamentos instituidos
pelo sistema ideoldgico-cultural burgués, como ja se referiu a propdsito dos varios
avatares do “eu” (Pederasta, Meretriz, Pan-demoénio-Trifauce, Atila, Nero, Boérgias,
bruxa, feiticeira, etc.). Por outro lado, também a nivel da expectativa do publico se

verifica uma inversao, visto que o texto, em vez de agradar a audiéncia, visa insulti-la.

19 José-Augusto Franca, “Almada Negreiros, Letras e Artes”, Alexei Bueno (org.), Almada Negreiros:
Obra Completa, p. 21.
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Ao nivel das formas, isto é, de uma leitura de superficie do texto, a inversdo, ou o
principio da imagem ao espelho tem como caso paradigmético o recurso constante ao

quiasmo e a construgdes deste tipo, como:

Ergo-Me pederasta apupado d’imbecis,
divinizo-Me Meretriz ex-libris do Pecado,

e odeio tudo o que ndo Me € por Me rirem o Eu!
Satanizo-me Tara na Vara de Moisés!

O castigo das serpentes é-Me riso nos dentes,

(“CO”, 1_5)

Ladram-Me a Vida por vivé-La

e sO Me deram Uma!

(“CO7”, 11-12)

Sou ruinas rasas, inocentes

como as asas de rapinas afogadas.

(“CO”, 45-46)

Tu, que tens a mania das Invengdes e das Descobertas
e que nunca descobriste que eras bruto,
e que nunca descobriste a maneira de o ndo seres...

(“CO”, 87-89)
O reles caixeiros, pederastas do balcao,
a quem o patrdo exige modos lisonjeiros

(“CO7, 248-249)

0 seu corpo se atrofiou

e o sexo elefantizado foi todo o seu corpo!
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(“CO”, 388-389)

Larga tudo e vai para 0 campo

e larga o campo também, larga tudo!

(“CO”, 644-645)

O quiasmo pode ser visto como uma figura especular, uma vez que, como o espelho,
repete uma imagem, invertendo a sua ordem.

Os exemplos que se seguem contém quiasmos com elementos invertidos:

O santa Virgindade
a garantir a falta de lindeza!
O bilhete postal ilustrado

(“CO7, 239-241)

a patria onde Camdes morreu de fome

e onde todos enchem a barriga de Camdes!

(“CO”, 319-320)

O Deus! Tu que mos levaste é que sabias
o Odio que eu lhes teria
(“CO”, 483-484)
Era por eles terem piada?
Entdo era por a ndo terem?

(“CO”, 581-582)

Entretanto, ha auténticas imagens ao espelho, ou anagramas perfeitos, como nos
casos de iel | Lei — “O fera vadia das vielas acaimada na Lei!” (“CQO”, 198) —, de mal |

lam — “’Té no matriménio te maldigo, infame cobridor! / Espécie de verme das lamas
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dos pantanos” (“CO”, 385-386) — e de Vid | div — “Eu queria que a Vida fosse tdo
divinal” (“CO”, 527).

Também se verifica a aplicagdo do principio de inversdo ao nivel semantico,
nos casos de expressoes repetidas que sdao antecedidas pela negativa e nos casos de uso

de anténimos, de antiteses e de oximoros, como atestam os seguintes exemplos:

Agora vou esperar que morras.

Mas tu és tantos que nao morres...

Vou deixar d’espe’rar que morras

Vou deixar d’espe’rar por mim!)

(“CO”, 147-150)

O oiro de pechisbeque (esperteza dos ciganos)
a luzir no vermelho verdadeiro da blusa de chita!

(“CO”, 235-326)

Maquereaux da Patria que vos pariu ingénuos

e vos amortalha infames!

(“CO”, 257-258)

Destapa a tua decéncia, o teu imoral pudor!

(“CO7, 545)

Porque choraste tanto quando te desonraram a filha?
Porque lhe quiseste matar o amante?
Nao achas isto natural? Niao achas isto interessante?

Porque ndo choraste também pelo amante?...

Deixa! Deixa! eu ndo te quero morto com medo de ti-préprio!

Eu quero-te vivo, muito vivo, a sofrer!
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(“CO”, 596-601)

Sao formas e elementos que se desdobram por duplicacdo e inversao para darem origem
a outras formas, criando-se, deste modo, uma arquitectura verbal andloga a arquitectura
das formas nos frescos da Gare Maritima da Rocha do Conde de Obidos. As figuras de
repeti¢do e o paralelismo podem, entdo, ser vistos como analogos literarios da forma
visual duplicada. Do mesmo modo, figuras como o quiasmo € 0 anagrama € tropos
como a ironia podem, por sua vez, ser entendidos como similes da forma visual
invertida.

Como as formas e as figuras de uma composi¢ao pictdrica, “As palavras querem

120
estar nos seus lugares!”

, na sua relagdo com o todo (e € este o sentido de “compor” —
por com, conjugar uma dada série de unidades de modo a formar um todo). Os
principios de organizagdo do poema e dos referidos murais das Gares Maritimas sdo,
pois, andlogos e fundam-se nas duas operagdes bdsicas de composicdo: a repeticdo e a
varia¢do. Os processos de composicao pictdrica, musical e verbal partilham estes dois
principios. Dito de maneira algo simplista: repetindo-se e variando-se um som, ou um
acorde obtém-se um ritmo, ou um padrao sonoro; repetindo-se e variando-se uma forma
ou imagem, obtém-se um padrdo visual; repetindo-se e variando-se as mesmas
estruturas verbais, obtém-se um padrao simultaneamente sonoro, conceptual e visual.
Trata-se, tanto nos murais das gares como no poema, de um tipo de organizacao
da matéria que obedece aos principios de repeticdo com variacdo das mesmas formas;
sdo portanto os mesmos principios aplicados a sistemas semiéticos diferentes, ou as
mesmas regras aplicadas a jogos distintos. Nos murais das Gares, em particular no

mural oeste da Gare Maritima da Rocha do Conde de Obidos, vemos que é a repeti¢io e

a variagdo das formas geométricas que desenham a estrutura que suporta a grande

120 7osé de Almada Negreiros, “A Inven¢do do Dia Claro”, op. cit., p. 60.
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dimensio da composicdo; ja n’“A Cena do Odio”, a macro estrutura textual é suportada
por micro-estruturas como o paralelismo sintactico, semantico, sonoro e conceptual,
assim como pela retoma e variagdo, ou desdobramento, de formas verbais. Este tipo de
constru¢do textual fundado em mecanismos de sustentacdo que unificam o que pode
parecer desconjuntado cria na superficie do texto uma série de vibracdes e de
repercussdoes, 0 que faz com que haja uma interligacio das formas dentro da
composi¢do, sendo por isso decisivo factor de coesdo, de unidade textual, ou de
harmonia da composi¢ao considerada no seu todo.

Até a particdo dos murais das Gares e a divisdo do poema em estudo é
semelhante, uma vez que aos trés frescos que compdem um mural correspondem as trés

grandes sec¢oes do poema. Note-se que a particdo € marcada no poema pelo refrao:

Ah! que eu sinto, claramente, que nasci
de uma praga de citimes!
Eu sou as sete pragas sobre o Nilo

e a Alma dos Boérgias a penar!

Assim, a primeira seccdo vai do primeiro verso até ao 66, a segunda estende-se do
verso 67 até ao 154 e a terceira inicia-se no verso 155 e termina no dltimo verso do
poema, retomando-se o refrdo.

Numa obra critica notdvel que tenta, justamente, aproximar a poesia das artes
plasticas — The Futurist Moment — (e é esse aspecto que, entre outros, caracteriza “o
momento futurista” como a autora o define), Marjorie Perloff dedica nada mais, nada
menos do que um capitulo inteiro a técnica de collage, o que € significativo da

importancia que este processo de agrupamento de elementos heterdclitos desempenhou

no redefinir das bases estéticas na primeira metade do século XX. Esta técnica consiste
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em justapor elementos dispares, deslocados do seu contexto original, que sdo
reordenados e revestidos de uma nova configuracio ao serem integrados numa
composi¢do. Ainda que reunidos de modo a formarem outro objecto, os elementos
mantém a sua alteridade, dai que numa colagem os fragmentos sejam passiveis de uma
dupla leitura — na relagcdo do fragmento com a sua contextualizacdo original e na
relacdo do mesmo fragmento com a sua contextualizacdo actual. O principio da
justaposi¢do € a parataxe. A colagem surge no seio do movimento cubista em 1912, ano
em que Picasso e Braque compdem as primeiras collages, embora estivesse ja
prefigurada na visdo pictdrica cubista, ou seja, na representacdo simultanea de multiplas
perspectivas sobre o mesmo objecto, que pode ser vista como uma colagem das
diferentes perspectivas.

“Collage is, by definition, a visual or spatial concept, but it was soon absorbed
into the verbal as well as into the musical realm.”'*' Assim, o que Marinetti prescreve
em 1913 no “Manifesto Técnico da Literatura Futurista” sob os motes da “destruicdo da
sintaxe”, das “palavras em liberdade” e da “imaginacdo sem fios” €, resumidamente, a
aplicacdo dos principios da técnica de collage a0 dominio verbal.

Texto de vanguarda por exceléncia, “A Cena do Odio” acompanha algumas
inovagdes técnicas aplicadas no campo da literatura. O principio da técnica de colagem
¢ aplicado, por um lado, nas expressdes compostas por justaposi¢cdo de palavras
dispares: “Pan-Demonio-Trifauce” (“CO”, 8), “Espelho-Aleijao” (“CO”,107),
“macaco-intruja do Alma-realejo” (“CO”, 108), “Génio-tempestade” (“CO”, 110),
“elefante-berloque” (“CO”, 412), “bugiganga-celuldide-bagatela” (“CO”, 413),
“cérebro-carroca” (“CO”, 549). Por outro lado, a colagem € modelo de composicao de

todo o poema, j4 que a parataxe ¢ predominante sobre a hipotaxe. Mais, as anédforas

121 Marjorie Perloff, op. cit., p. 72.
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(“Sou”, “Hei-de”, “Tu, que ...”, “Ai!”, “O”) e a conjuncdo copulativa “e” funcionam
como elementos aglutinadores de fragmentos heterdclitos.

Por outro lado ainda, Almada serve-se de um repertério de figuras do universo
finissecular'? e biblico. O aparente caos heterdclito de referéncias culturais presentes
n“A Cena do Odio” corresponde, afinal, a um gesto de reagrupamento e de aglutinacdo
de pedacos do universo artistico finissecular e de figuras e episddios biblicos como a
“serpente”, “Adao e Eva”, “Moisés”, “Herodes”, “Cledpatra”, “Job”, “a arca de Noé”,
“Diluvio Universal”, as “pragas sobre o Nilo” dando-lhes outra orientagdo, virando-os
do avesso, ou seja, invertendo-os. Por outras palavras, Almada compde a partir de
estilhacos de elementos pré-existentes; processo semelhante € utilizado por Amadeo de
Souza-Cardoso em vdrias pinturas, por exemplo em “Coty”123 (1917, ¢dleo sobre tela
com colagem, 94 x 76¢cm), assim como pelo arquitecto Antoni Gaudi (1852-1926) nos
bancos serpenteantes do Parque Giiel e nas chaminés da Casa Batlld, entre outras
construgdes arquitectonicas suas compostas a partir da reordenacdo de estilhacos de
azulejos.

Foi com um desenho que Almada Negreiros fez a sua estreia na vida artistica
publica, aos dezoito anos. Com efeito, em 1911 Almada publicou um desenho
intitulado “Razdo ponderosa” na revista A Sdtira (n.°4). No ano seguinte, colabora com
desenhos nas revistas A Luta, A Rajada, A Bomba ¢ A Manhd e participa na 1.*
Exposi¢do do Grupo de Humoristas Portugueses. Em 1913, colabora como ilustrador
em O Século Comico, A Capital e no Jornal de Arganil e expde caricaturas na 2.*

exposi¢do do Grupo de Humoristas Portugueses. E neste ano que José de Almada

"2 £ curioso que Almada faga referéncia a “Herodes”, “Nero”, “Diégenes” e “Cle6patra”, figuras
representadas nas obras do pintor pré-rafaelita John W. Waterhouse (1849-1917): “The Remorse of Nero
after the murder of his mother” (1878), “Diogenes” (1882), “Marianne leaving the judgement of Herod”
(1888), “Cleopatra” (1888).

'3 Vide reprodugio em Pequeno Roteiro da Coleccio de Arte do Centro de Arte Moderna José de
Azeredo Perdigdo, p. 9.
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Negreiros realiza a primeira exposicao individual de desenhos, que motiva o artigo de
Fernando Pessoa “As caricaturas de Almada Negreiros” e o posterior encontro entre 0s
dois poetas. J4 em 1914, publica caricaturas de politicos da Republica no Papagaio
Real, de que foi responsavel pela direc¢do artistica. Trabalha depois como ilustrador,
como desenhador e como caricaturista para varias publicacdes periddicas portuguesas e
espanholas (La Farsa, por exemplo). A disciplina do desenho e o exercicio satirico
implicitos na caricatura t€ém forte presenca no que gostaria de designar como frases
sketch’ d’“A Cena do Odio”. Trata-se de frases, ou de expressoes verbais que
possuem o cardcter visual, bem como a brevidade e a rapidez proprias do sketch
humoristico. Poderiam designar-se também como frases cartoon, isto é, caricaturas
verbais, como “O coito d’impotentes / a corar ao sol no riacho da Estupidez!” (“CO”,
124-125), “0 pergaminho amarelo-mdmia > (“CQO”, 161), “O fera vadia das vielas
acaimada na Lei!” (“CO”, 198), “E vOs 6 gentes que tendes patrdes, / automatos do
dono a funcionar barato!” (“CO”, 243-244), “E vés também, pindéricos jornalistas / que
fazeis cocegas e outras coisas / a opinido publica!” (“CO”, 259-261), “E tu, meu
rotundo e pangudo-sanguessugo,” (“CO”, 325), “a coca de cunhas pro Cunha
examinador / do teu décimo nono filho / dezanove vezes parvo!” (“CO”, 378-380),
“Indigesta-te na palha dessa tua civilizagao!” (“CO”, 543), “Desatrela-te do cérebro-
carroga! / Desata o n6 cego da vista” (“CO”, 549-550), “Crapula do Egoismo, cartola
d’espanta-pardais!” (“CO”, 674). Sao frases sintese, em que estdo contidas, pelo menos
em poténcia, uma cena teatral e uma caricatura. Nestas frases sketch em particular,
Almada denota um dos atributos que contribuem para o seu virtuosismo artistico e que

o distingue enquanto escritor: a capacidade de tornar o abstracto concreto e visualizdvel.

124 “Uma das formas almadianas por exceléncia é o sketch, no seu duplo sentido de acto teatral e de
esboco.” Fernando Cabral Martins, “Posfacio”, José de Almada Negreiros, Ficgdes, p. 225.
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Em meu entender, esta capacidade de ver e de tornar visivel aos outros deriva
directamente do treino de observagdo potencializado pela pratica das artes pictdricas em
geral e pela disciplina do desenho em particular. O desenho € uma disciplina que ensina
o olhar a ver; a ver o que 14 estd e a ver o que 14 ndo estd — “Para poder desenhar, o
artista tem de ser capaz de ver.”'®. Desenhar (bem) requer, entre outros aspectos, uma
atencdo minuciosa a forma do objecto que se quer desenhar, mas igualmente aos
espacos em branco, as “formas entre coisas”. De maneira particular, o desenho de um
rosto ou o desenho de um corpo, isto €, o desenho anatomico, implica que o desenhador
imagine as formas que compdem o interior do corpo e que estdo cobertas pela
superficie visivel. Ndo é despiciendo sublinhar que José de Almada Negreiros é&,
sobretudo, um eximio desenhador e que os seus desenhos ultrapassam em ndmero as
outras produgdes artisticas. O arguto olhar de desenhador e de caricaturista determina a
alta capacidade de captacdo de imagens significativas e de representacdo dessas
imagens que estd patente nos seus textos — “[...] o olho € o que foi comovido por um

. . - c x . 126
certo impacto do mundo e o restitui ao visivel através dos tracos da mao.”

L. . . . A o . 127
Em suma, o dominio do “Narciso do Egipto” € o “império da imagem” “’; como

escreve Fernando Cabral Martins, “Os anéis desta corrente sdo, em todos os casos,

fadados pela visualidade.”'®

125 Kenneth J ameson, Desenhar, p. 7.

126 Merleau-Ponty, op. cit., p. 26.
127 Fernando Cabral Martins, op. cit. , p. 226.
'8 Idem, ibidem, p. 227.
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CONCLUSAO

“A Cena do Odio” é, indiscutivelmente, um dos textos fundamentais do
primeiro Modernismo portugués. O texto em cena reflecte os conflitos sociais e
estéticos do primeiro quartel do século XX, especialmente o escandalo com que a
literatura de Orpheu foi recebida, bem como os conflitos politico-sociais que se
seguiram a implantac¢do da Reptblica em Portugal.

Guernica em palavras, a violéncia que se plasma no texto constitui uma resposta
directa a violéncia que se fazia sentir no panorama internacional e, sobretudo, no
panorama nacional, com o assassinato de centenas de pessoas a pretexto de revolugdes
politicas.

Servindo-se de uma forma de combate com forte tradicdo na literatura
portuguesa — a sdtira — Almada reconfigura-a recorrendo a atitude iconoclasta
vanguardista em voga na Europa, bem como a mordacidade critica aprendida no
exercicio do desenho humoristico.

Por se constituir enquanto contra-ataque, “A Cena do Odio” estd na linha de
fogo. Por outro lado, a personalidade artistica de Almada liga-se ao paradigma do fogo,
isto €, ao elemento dinAmico em mutacdo constante, que nao tem forma definida. Mas é
também o fogo, como metonimia da luz, metafora epistemoldgica, que estd na origem
do mito que preside a sua poética — Prometeu, figura da rebelido contra a ordem
estabelecida; o que rouba o fogo (isto é, o conhecimento) aos deuses, para o oferecer
aos homens.

Filiada nos movimentos de vanguarda que eclodiram no espaco europeu nos

primeiros decénios do século XX (e que se espalharam rapidamente por toda a Europa
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gracas a velocidade possibilitada pelo desenvolvimento crescente dos meios de
comunicacdo e de transporte) e inspirada na estética sensacionista de Pessoa, “A Cena
do Odio” pertence, como os Cantos de Maldoror de Isidore Ducasse, a uma “longa
linhagem de literatura vingadora” 2 0 seu discurso ergue-se sobre o edificio
desmoronado de uma civilizacio moribunda que viria ainda a parir uma série de
ditadores (esses sim, loucos perigosos) e ergue-se apoiado na for¢a do 6dio contra tudo
0 que essa civilizagc@o tem de barbaro, de antagénico a construg¢do e ao desenvolvimento
das potencialidades do ser humano. O poema é, neste sentido, o anti-€pico da
civilizacdo burguesa.

] . 130
“Poema-exorcismo”

, na expressdo de José-Augusto Franca, “A Cena do
Odio” é a demonstracio do poder construtivo do 6dio, da forca libertadora do humor e

da capacidade transformadora da arte e da poesia. Como escreve Octavio Paz em El

Arco y la Lira,

La célera, el entusiasmo, la indignacién, todo lo que nos pone fuera de nosotros pose la misma
virtud liberadora. Brotan frases inesperadas y duefias de un poder eléctrico [...] El elemento fuego preside
todas esas expresiones. Los juramentos y malas palabras estallan como soles atroces. Hay maldiciones y
blasfemias que hacen temblar el orden césmico. Después, el hombre se admira y arrepiente de lo que dijo.

. g . . o 131
En realidad no fue €l, sino “otro”, quien profirié esas frases: estaba “fuera de si”.

Na torrente do 6dio que tudo e todos arrasta, surgem imagens com uma terrivel forca

invocativa como:

Sou a Raiva atavica dos Tavoras,

o sangue bastardo de Nero,

127 M.G. Le Clézio, “Prefacio”, Isidore Ducasse Conde de Lautréamont, Cantos de Maldoror, p. 8.
130 José-Augusto Franca, “La Scene de la Haine, un poéme-exorcisme”, La Scéne de la Haine, pp. 7-14.
B Octavio Paz, op. cit, p. 52.
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o 6dio do ultimo instante

do condenado inocente!

A podenga do Limbo mordeu raivosa

as pernas nuas da minh’ Alma sem baptismo...
Ah! que eu sinto, claramente, que nasci

de uma praga de citimes!

Eu sou as sete pragas sobre o Nilo

e a Alma dos Boérgias a penar!

(“CO”, 57-66)

Os contactos com a obra de Pessoa sdo apenas aflorados, ficando muito por
explorar nesse campo de investigacdo, particularmente na mutua influéncia estética
entre José de Almada Negreiros e Fernando Pessoa. Até que ponto, por exemplo, pdde a
poética de Almada Negreiros ter tido influéncia na criagdo e na configuragdo do
heterénimo Alberto Caeiro?

E muito mais havera a explorar no campo dos estudos inter-artes dentro do
universo almadiano. Ficam ainda por fazer outras conexdes entre “A Cena do Odio” e
as artes pictdricas, em particular com a pintura e com as estéticas vanguardistas.

Apesar das inimeras inter-ligacdes que se possam estabelecer quer entre “A
Cena do Odio” e as estéticas de vanguarda, quer entre 0 poema ¢ as artes pictoricas, este

texto continua a ser uma obra impar, organismo unico da sua espécie.
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