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RESUMO

As primeiras vanguardas literarias introduzem no contexto cultural europeu do
inicio do século XX a proposta de uma ruptura completa e violenta com aquilo que era
ainda representado pela literatura finissecular. Importadas pelas literaturas peninsulares,
aquelas vanguardas aparecem COmO uma alternativa original que é rapidamente
absorvida e de tal modo desenvolvida e explorada que marcara indiscutivelmente todo o
periodo literario seguinte. Compreender a literatura da primeira metade do século XX
exige, pois, igual compreensdo das primeiras vanguardas.

Assim, o objectivo desta dissertagdo € o de estudar em que consistem
concretamente os critérios de Novo e Velho nos textos doutrinarios produzidos por cada
uma daquelas literaturas nacionais, no periodo compreendido entre 1912 e 1925. Uma
vez que estes conceitos ndo podem ser considerados sendo a luz da sua relatividade,
reservamos a primeira parte do nosso estudo 4 contextualizagdo e periodizagdo
historicas e artisticas das primeiras vanguardas literérias europeias e peninsulares.
Procede-se aqui & caracterizagdo do Modernismo hispanico, geragdo de “987,
Simbolismo, Neorromantismo e Saudosismo, dai ressalvando os pontos que as
vanguardas posteriormente rejeitardo ou aproveitardo. Segue-se a necessaria analise do
nascimento dos novos movimentos literarios europeus, suas propostas e objectivos, bem
como a sua recepgio e integragio no meio artistico peninsular. O interesse reside, nesta
fase, sobretudo no estudo da tradugdo e produgdo dos textos sobre o tema que vio
surgindo nas publicacdes literarias da época e o seu impacto sobre os respectivos meios
intelectuais, nomeadamente no que diz respeito a génese das principais vanguardas
literarias peninsulares: Sensacionismo, movimento futurista portugués, Creacionismo e
Ultraismo.

Na segunda parte, é apresentado tipolégica e cronologicamente o corpus de
trabalho que inclui os textos julgados mais representativos para a questio abordada, de
modo a permitir a posterior analise das suas propostas estéticas mais relevantes e
distintivas relativamente as literaturas vigentes e anteriores. O objectivo é ai proceder &
selecgdo do que ¢ classificado pelos proprios autores daqueles textos de Novo ou Vetho
para, no exercicio comparatista subsequente, se concluir ou ndo pela hipotética

veracidade dessa classificagdo.



ABSTRACT

The concepts of New and Old in the Manifestos and doctrinal texts of the First
Portuguese Modernism and the Historical Spanish Avant-garde (1912-1925)

The first literary avant-gardes introduce the European cultural context of the
early 20" century the proposal of a complete and violent rupture with what the official
literature of the end of the 19" century still stood for. Concerning the Peninsular
literatures, those movements are seen as an original alternative that is quickly absorbed,
and eventually developed and explored in such way that it will definitely influence the
whole following literary period. Understanding the literature of the first half of the 20"
century demands, therefore, a similar understanding of the first avant-gardes.

Thus, the aim of this thesis is to study what the criterions of New and Old really
consist on, in the doctrinal texts that each one of the quoted national literatures
produced between 1912 and 1925.

Because those concepts can only be studied according to their relative nature, the
first section of our essay concerns the historical and artistic context and periodization of
the first European and Peninsular literary avant-gardes. Accordingly, in these first
chapters, the Hispanic Modernism, the Generation of “98”, Simbolism, Neo-
Romanticism and Saudosism are characterized, giving special attention to the issues
which the avant-gardes will later deny or accept. Following, the necessary analysis of
the uprising of the new European literary movements is done, focusing on their
proposals and objectives, as well as on their reception and assimilation by the
Peninsular artistic environment. The interest, in this phase, remains mainly in the study
of the translations and original doctrinal texts about this theme that are published in the
literary press of that period, and their impact on each intellectual environment, namely
concerning the genesis of the main Peninsular literary avant-gardes — Sensationism,
Portuguese Futurism, Creationism and Ultraism.

In the second part, the corpus is typologically and chronologically presented. It
includes the most representative texts of the matter under study, on which a further

analysis of their most relevant and distinctive aesthetic proposals will rely. Our aim is to



select what the authors of those texts consider to be New or Old in their literature, in

order to verify, through a comparatist method, how authentic their originality truly is.



RESUME

Les concepts de Nouveau et Vieux dans les Manifestes et textes doctrinaux du
Premiére Modernisme Portugais et I’ Avant-garde Historique Espagnole (1912-
1925)

Les premiéres avant-gardes littéraires introduisent dans le contexte culturel
européen du début du siécle XX la proposition d'une rupture compléte et violente avec
ce qui était encore représenté par la littérature de la fin du siécle XIX. Dans le cas des
littératures péninsulaires, ces avant-gardes apparaissent comme une alternative originale
et actuelle qui est rapidement absorbée et de telle maniére développée et explorée
qu’elle marquera indiscutablement toute la période littéraire suivante. Comprendre la
littérature de la premiére moitié¢ du siécle XX exige, donc, égale compréhension des
premiéres avant-gardes. |

Ainsi, l'objectif de cette dissertation est d'étudier & quoi consistent concrétement
les critéres de Nouveau et de Vieux dans les textes doctrinaux produits par chacune de
ces littératures nationales, dans la période comprise entre 1912 et 1925. Car ces
concepts ne peuvent pas étre considérés autrement qu’a la lumiére de sa relativité, nous
réservons la premiére partic de notre étude a la contextualization et périodisation
historique et artistique des premiéres avant-gardes littéraires européennes et
péninsulaires. On procede, ici, 4 la caractérisation de Modernisme hispanique,
génération de "98", Symbolisme, Neo-Romantisme et Saudosisme, en mettant en
évidence les points que les avant-gardes ultérieurement rejetteront ou acepteront. 1l se
suit la nécessaire analyse de la naissance des nouveaux mouvements littéraires
européens, leurs propositions et objectifs, ainsi que sa réception et intégration dans le
milieu artistique péninsulaire. L'intérét habite, dans cette phase, surtout dans I'étude de
la traduction et de la production des textes sur ce théme qui apparaissent dans les
publications littéraires du temps et leur impact sur les respectifs milieux intellectuels,
notamment en ce qui concerne la genése des principales avant-gardes littéraires
péninsulaires: Sensationnisme, mouvement futuriste portugais, Créacionisme et

Ultraisme.



Dans la deuxiéme partie, on présente typologique et chronologiquement le
corpus du travail qui inclut les textes jugés les plus représentatifs sur la question
abordée, afin de permettre la postérieure analyse de leurs propositions esthétiques plus
importantes et distinctives 2 I'égard des littératures contemporaines et précédentes.
L'objectif est de procéder 4 la sélection de ce qui est classé par les auteurs de ces textes
comme Nouveau ou Vieux pour que ’on puisse (ou pas), dans l'exercice comparatiste

ultérieur, conclure sur I'hypothétique véracité de ce classement.
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“J’aime une oevre pour sa nouveauté. Il n’y a que le contraste qui nous relie au

passé. »

Tristan Tzara
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JUSTIFICACAO

A crescente afirmagdo da abordagem de tipo comparatista no seio da critica e
dos estudos literdrios em geral, ainda que relativamente recente (lembre-se que a sua
especializagdo universitaria, por exemplo, ocorre apenas no século XIX), parece hoje
incontestavel. Com ela, a diversidade das relagdes que as literaturas modernas mantém
entre si ou com outros dominios da expressdo ¢ do conhecimento humanos, longe da
ingénua secundarizagdo ou até da completa ignoréncia a que foi remetida no passado,
adquire, num mundo a todos os niveis cada vez mais globalizado, um papel fundamental
para a total compreensio do fenémeno literario. Nesta perspectiva, o trabalho
comparatista serd pois, como escreve A. —-M. Rousseau, aquele que, tomando a literatura
na sua concep¢do supranacional (entendida porém como um conjunto de produgdes
literarias), acha os pontos de analogia, parentesco e influéncia que aproximam factos e
textos literarios distantes ou nio no tempo e no espago'.

Neste contexto, e sem pretensdes de estudar exclusivamente a teoria do 1°
Modemismo portugués ou as primeiras vanguardas espanholas, engrossando assim o
volume das obras que a esse respeito abundam ja em quantidade e qualidade, é o
presente um estudo que se inscreve claramente na linha dos trabalhos do 4mbito da
realidade literdria luso-espanhola ao percorrer transversalmente os textos tedricos e
programaticos de lingua portuguesa e castelhana produzidos por aqueles movimentos
durante quase todo o primeiro quarto do século XX. Quanto ao seu objectivo, nfo serd
mais que tentar definir teoricamente os dois polos da dialéctica que, por ser a prépria
esséncia desses movimentos, lhes regera toda a concepgfo artistica — a oposigio entre os
conceitos vanguardistas de novo e de velho.

Evidente se torna, pois, que o primeiro grande ponto de comunhio, de analogia,
em suma, de comparabilidade, que torna cientificamente exequivel semelhante estudo é
de ordem cultural, mais que linguistica. Isto porque, como adiante se vera com detalhe,
ndo pode deixar-se de notar que as condigdes culturais que caracterizam os dois paises

da periferia ocidental da Europa 2 altura em que dela recebem as vanguardas europeias,

! Vide BRUNEL, Pierre, PIC;HOIS, Claude, ROUSSEAU, André-Michel, Qu ‘est-ce que la litterature
comparée?, Armand Colin Editeur, Paris, 1983.
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por natureza internacionalistas, ndo s6 sdo comparaveis em si, porque equivalentes em
varios aspectos, como contribuirdo do mesmo modo para a sua adaptacdo e consequente
transformagdo locais.

Relativamente ao corpus a partir de cuja andlise nos propomos abordar a
tematica referida, pareceu-nos sempre que os abundantes manifestos literarios,
proclamagdes e outros textos doutrinarios que, nas duas literaturas nacionais, focam
explicita ou implicitamente o tema e que, pouco apds a tradugdo do grande catalizador
“Fondazione € Manifesto del Futurismo”, os auto-intitulados novos fizeram publicar nos
jornais, leram nas conferéncias ou difundiram pelas ndo menos abundantes revistas
literarias ou de cultura da época, representam ja uma soberana hipotese de corpus
literalmente a espera de ser estudada. E sdo0-no ndo sé porque constituem um documento
essencial para a compreensdo dos movimentos que incorporam, mas sobretudo porque,
relativamente a4 questio que pretendemos tratar, o grau de autonomia que a poética
vanguardista adquiriu a elevou a uma situagdo apenas semelhante ao da sua poesia e,
por isso, tdo digna de estudo como esta. Disso nos apercebendo, limitdmo-nos a tomar
para noés a responsabilidade de transformar a hipétese em verdadeiro objecto de estudo.

A primeira questdo aqui a exigir clarificag@o é porventura a que se refere a nossa
escolha da terminologia “velho”, em detrimento de outras eventualmente equivalentes,
como “classico”, “tradicional” ou simplesmente “antigo”. Ora, a resposta ndo € sendo
uma: ¢é que, tratando-se este estudo em ultima instdncia de uma averiguagdo sobre o
caracter substitutério da estética vanguardista, deve comecar por precisar exactamente o
que € que essa estética entende ser obsoleto em Arte € o que propde em seu lugar. E, de
facto, ter-se-4 oportunidade de verificar que a novidade que pretende introduzir ndo € de
todo incompativel com aqueles conceitos. Pelo contrario, existem até casos, de que o
mais célebre exemplo é Fernando Pessoa (principalmente pela pena de Anténio Mora),
que constituem intengSes deliberadas de inovar precisamente recorrendo a recuperagéo
de pressupostos classicos ou mesmo classicistas. Além disso, falar de classicos implica
necessariamente falar dos movimentos a que se referem — classicismo e neoclassicismo
—, € mesmo esses ndo merecem em geral consideragdes pejorativas por parte da nova
literatura, que parece mais interessada em distinguir-se de movimentos mais proximos

no tempo.
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Por outro lado, a questdo da tradigdo é por demais problematica e ambivalente
para ser tomada como ponto de apoio. Na realidade, disso se aperceberam varios
criticos, nomeadamente Octavio Paz” que alerta para o facto de a vanguarda representar
ela propria parte integrante de uma tradi¢do de ruptura (com os cinones, com o vigente,
mais do que propriamente com o passado) que, inaugurada pelo movimento roméantico,
vem percorrer toda a moderna literatura ocidental até romper (ou tentar romper) com o
proprio Romantismo. Isto €, para além da aparente ruptura com a tradigdo, é sem duvida
também de uma tradi¢@o de ruptura que se trata, ja que € apesar disso possivel observar-
se a recuperagdo de certos motivos tradicionais, nomeadamente no que respeita a
tradigdo patria (ainda que de uma tradi¢do consideravelmente diferente daquela que era
entendida pelas gera¢cdes ainda dominantes) em alguns vanguardistas, o que é alids
particularmente visivel no modernismo portugués. Nesse sentido, ndo € pois da simples
contestac@o da tradi¢do ou do classico que se trata, mas de todo um universo artistico
muito mais abrangente que, por se considerar que ndo esta conforme & nova Arte do
século XX, se apelida pejorativamente de “velho”. Ora, se se conseguir apurar esse
“velho”, nfio sera dificil chegar a concepg¢do do “novo” ou da novidade que
naturalmente se propde em sua substituigfo.

Por outro lado, um corpus de tal modo abundante impde também especial
cuidado na sua delimitacdo temporal, optando nods por situa-lo entre 1912 e 1925. A
primeira data justifica-se porque, apesar da autoconsciéncia artistica tipica das
vanguardas se ter comegado a manifestar um pouco por toda a peninsula na sua forma
ensaistica e programatica antes de 1912 (a critica parece coincidir em datar a sua
fundagdo por volta de 1909), serdo precisos ainda alguns anos para que comece a perder
efectivamente certa disperséo tedrica inicial e venha a constituir-se em movimentos ou
correntes definidos. E significativo, por exemplo, o facto de ser s6 em 1912 que Pessoa
inicia a sua colaborago n’4 Aguia com artigos e criticas que s#o ja o germe de futuras
teorias literarias esteticamente inovadoras e originais (como o paulismo, do ano
seguinte); enquanto que, no mesmo ano, sai em Espanha o dltimo nimero da revista de

Gomez de la Serna — Prometeo — a “pré-histéria del manifiesto vanguardista espafiol”,

% A esse respeito, citamos aqui as lapidares palavras do critico, que conclui a problematizagdo sobre a
questdo nestes termos: “La vanguardia es la gran ruptura y com ella se cierra la tradicion de la ruptura”.
In PAZ, Octévio, “Los hijos del limo”, in PAZ, Octavio, Obras Completas, vol. 1, Circulo de Lectores,
Barcelona, 1991, pg. 423.
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nas palavras de Javier Perez Bazo®. Ora, é precisamente onde termina a pré-histdria (e
ndo antes) que comega a historia, sendo, portanto, por ai que devemos comegar.

A razdo pela qual ndo vamos além de 1925 é de igual ordem: se, como vimos, o
nascimento das vanguardas néo ¢ instantineo, também o ndo ¢ a sua perda de influéncia.
E um facto que s6 em 1927 a situagdio literaria ¢ realmente outra: é a do 2° Modernismo
portugués iniciado pela Presenga desse mesmo ano — a “contra-revolu¢do”, como lhe
chamou J. Prado Coelho® — e a da estética da chamada geragdo de 27 espanhola, com
Garcia Lorca a cabega. Mas em 1925, passado ja o intenso auge vanguardista, os rumos,
como o demonstrardo os proprios textos da altura, sdo ja também claramente outros.

Resta-nos, enfim, referirmo-nos a propria estrutura do nosso trabalho, bem como
a nossa op¢do de a fazer assentar em duas grandes partes, subdivididas naturalmente em
capitulos mais especificos. Na verdade, para além da parte central, destinada 4 analise
tematica do corpus, consideramos pertinente incluir um primeiro grande capitulo como
que introdutdrio, onde fosse possivel uma abordagem panordmica e contextualizadora
das literaturas peninsulares de principio do século. Isto porque a questio da
Modernidade ¢ do Homem e Arte modernos, que € afinal a questdo de fundo do que
aqui pretendemos tratar, ndo € posta repentinamente pelas literaturas de vanguarda, mas
antes faz parte de um processo de evolug@o da consciéncia artistica consideravelmente
anterior & época vanguardista e em muito equivalente em Portugal ¢ em Espanha.
Estamos por isso em crer que deixar escapar tal visio de conjunto representaria um

obstéculo intransponivel para a total compreensdo do que aqui se tentard demonstrar.

* BAZO, Javier Pérez, El ultraismo, pg. 104.
* COELHO, Jacinto do Prado, Diciondrio de Literatura, Vol. I, pg. 658.

16



12 PARTE — ANTECEDENTES E CONTEXTUALIZACAO
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1. INTRODUCAO

A incluséo de capitulos introdutorios de contextualizagdo histdrica para situar e
explicar fenomenos literarios, como € aquele que se segue, ndo pretende ser qualquer
tentativa simplista de justificar o literario pelo historico ou vice-versa. Mas sendo, como
Javier Pérez Bazo, da opinido que “(...) los periodos artistico-literarios son entidades
variables en cuya constitucion intervienen dos ejes: el de una realidad temporal histérica
y el de una realidad regida por hechos artisticos.”, nio seria este um estudo coerente se
o ndo fizesse, pois que deixaria escapar a visio do objecto literario como um todo
complexo e de variantes por vezes extra-literarias. Isto porque, inserida num contexto
socio-cultural bem mais abrangente, a literatura, nas suas transformacdes, mantém
sempre estreita relagio com as modificagdes daquele, quer acompanhando-as, quer
reagindo contra elas. Por isso, ndo chega explicar o nascimento das vanguardas
portuguesa e espanhola com o mero esforco empreendido por ambas as culturas de
acompanhar as tendéncias europeias mais modernas, para compensar certo sentimento
de atraso ou periferia. E certo que essa ¢, efectivamente uma das razdes, mas o
problema nfio se esgota ai. E preciso compreender que, como as novas tendéncias
artistico-literarias da Europa culturalmente mais avangada obedecem, na sua rebeldia e
consciéncia de futuro, a um modo de pensar a todos os niveis afectado pela chamada

crise de fim de século®, assim sucede também com a Peninsula Ibérica finissecular.

> BAZO, Javier Pérez, La vanguardia como categoria periodoldgica, in Javier Pérez Bazo, La
vanguardia en Esparia. Arte y Literatura, C.R.1.C.&OPHRIS, Toulouse, 1998, pg. 14

§ Vide BRADBURY, Malcolm, MCcFARLANE, Modernism, A guide to European Literature (1890-1930),
Penguin Books, London, 1991
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2. ASITUACAO PRE-VANGUARDISTA

Considerando o nascimento das vanguardas na Peninsula Ibérica (0 que ndo
acontecera antes de 1915 em Portugal e 1918 em Espanha) como um grande processo
cultural, s@o varios os elementos que nele intervém, confirmando-lhe os alicerces.

Em Espanha, o duro golpe no orgultho nacional sofrido em 1898 tem apenas
paralelo, salvaguardadas as devidas distancias, com o provocado pelo ultimato inglés no
nosso pais oito anos antes. E o ano em que as ultimas colénias espanholas (Cuba,
Filipinas e Porto Rico) sdo perdidas na guerra contra os Estados Unidos.

As transformagdes sdcio-econdémicas s3o as que mais rapidamente se verificam:
a inversdo dos investimentos e capitais das colénias para Espanha produz, nos anos
seguintes, um aumento abrupto da massa operaria, principalmente em Barcelona e
Madrid; em consequéncia disso, o poder associativo e reivindicativo desta classe cresce
e as lutas com a burguesia citadina, agora em ascensdo, aumentam também, obrigando-a
a aliar-se ao capital agrario, cuja relagdo com os primeiros (a quem apelidava
desdenhosamente de “novos-ricos”) havia sido sempre conflituosa. Culturalmente, num
pais de escasso desenvolvimento universitario, os Ateneos, enquanto centros de tertulias
e divulgagdo cultural, haviam sido desde hd muito de extrema importincia, ja que
promoviam a natural curiosidade pelo novo, formando muitos dos escritores locais. Na
década de 90, radicalizados e “intelectualizados”, eram, com especial relevo para o
Ateneo de Madrid, os 6rgdos superiores de ensino e labor cultural de Espanha e, por
exceléncia, os grandes focos de absor¢io e discussdo das ideias estrangeiras. Também a
Institucion Libre de Ensefianza, fundada em 1875, sob o espirito liberal da revolugio de
68, era, com os seus novos métodos de ensino entre o krausismo e o positivismo, uma
abertura as correntes intelectuais da Europa e uma tentativa de transformagio da
sociedade espanhola a que ndo ficariam alheios muitos dos artistas, pensadores e poetas
que se contavam entre os seus alunos.

Mas se a Espanha do inicio do século acompanha com algum atraso o estado de
crise geral da arte realista do séc. XIX que ja se faz sentir na Europa, em Portugal a
situagdo ndo ¢ diferente. Porventura ainda mais afastado da Europa das luzes do que a

vizinha Espanha, Portugal ¢, nos tltimos anos do séc. XIX, um pais relativamente
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subdesenvolvido, em crise politica e social e, como ndo se esquecera Pessoa de mais
tarde apontar, sem qualquer peso na escolha dos novos rumos da civilizagio. Em 1900,
0 pais estava obviamente distante das cinco grandes poténcias (Inglaterra, Franga,
Alemanha, Riissia e Austria-Hungria), assim como longe de poder competir com a forte
industrializagfo dos paises do Norte. N3o obstante, os portugueses também ndo estavam
fechados ao que acontecia no resto da Europa. De facto, Portugal tomou em geral
conhecimento da maior parte das novidades tecnoldgicas e artisticas a0 mesmo tempo
que os outros paises europeus e, como escreve José Mattoso, era mesmo “impossivel
pertencer a classe média (...) sem comer, usar ou ler qualquer coisa importada dos
outros paises europeus.”’. E disso prova o acentuado acréscimo de termos estrangeiros
que sofrerd o vocabulario portugués nesta altura, para escandalo dos gramaticos mais
castigos. Ou seja, num pais em geral incapaz de produzir, reproduz-se o que se importa.
No plano intelectual dos dois paises, a desconfianga no poder politico que as
conjunturas gerais provocavam € comum € comega a transformar-se em
descontentamento e a alargar-se ao campo artistico. Em consequéncia disso, as duas
literaturas finisseculares sofrerio um periodo de significativa renovagdo, em que
Realismo, Naturalismo e até mesmo o ténue Parnasianismo® portugués perdem
gradualmente a hegemonia. O inconformismo intensifica-se e envereda por uma opgio
em geral mais esteticista e sobre-valorizadora da Arte: € a esse propdsito reclamado por
muitos o postulado da Arte pela Arte, rejeitando-lhe o empenhamento moral, didactico e
politico, a0 mesmo tempo que, ao invés do que sucedia anteriormente, se faz submeter a
vida a Arte. Para tal, ¢ recuperada a imagem do artista boémio e rebelde (de que a figura
de Gomes Leal ou Valle Inclan sdo alguns exemplos soberanos), anacronizados os
padrdes e convengdes dominantes e relangado o gosto pela discussdo, pela polémica
(principalmente visando personalidades do periodo precedente) e pelo manifesto,
preferencialmente por via das grandes revistas € jornais da época. E a nova geragio de
escritores, de gosto e sensibilidade insélitos, de espirito inquieto e formagdo mais ou
menos cosmopolita. E ¢, de um modo geral, a tensdo existente entre este

cosmopolitismo € um certo nacionalismo ou casticismo que lhe sdo contrérios, € que se

7 RAMOS, Rui, “Os portugueses na Europa”, in José Mattoso, Histdria de Portugal, vol. VI, Circulo de
Leitores, Lisboa, 1994, pg. 19.

8 A ambiguidade e fragilidade da estética parnasiana em Portugal é cabalmente evidenciada por José
Carlos Seabra Pereira em SEABRA, J. Carlos, Historia Critica da Literatura Portuguesa: do fim-de-século
ao Modernismo, Editorial Verbo, Lisboa, 1995, vol. VII, pg. 19.
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verifica quer em Portugal, quer em Espanha, que levara a que os escritores da nova
literatura se agrupem em dois campos distintos: a formago mais cosmopolita e galicista
de uns fa-los-4 convergir na estética simbolista-decadentista, de pendor mais inovador e
moderno, na actual acep¢io do termo; enquanto que o espirito nacionalista e
tradicionalista de outros engrossara as fileiras das correntes de fundo mais nitidamente
neorromantico (ou neogarrettiano, no caso portugués), sem diivida menos radicalmente
subversivas do que as primeiras.

A primeira destas vertentes em Espanha ¢é incamada pelo Modernismo,
movimento que ndo deve de todo confundir-se com o Modernismo como o concebemos
em Portugal € nem sequer com o conceito actual de modernidade, pois que acabara por
rejeitar alguns dos seus aspectos. Perfeitamente enquadrados no fim do século XIX e,
portanto, anteriores ao modernismo portugués, os modernistas espanhdis em muito
pouco se assemelham aos portugueses, podendo apontar-se equivaléncias estéticas
apenas com o nosso simbolismo-decadentismo. Porqué entdo a designagdo
“modernismo”? Utilizado pela primeira vez por Lutero para referir-se ao fanatismo por
novas doutrinas e mais tarde adoptado para designar um movimento de ideias catélicas,
protestantes e judaicas da Alemanha de meados do séc. XIX, o termo ¢ introduzido nas
letras espanholas em 1888, data em que o nicaraguense Ruben Dario comeca a
emprega-lo para nomear as novas tendéncias literarias e designar o movimento em que
os jovens escritores hispano-americanos se inscrevem desde 1880. Centrado sempre na
poesia de Ruben Dario (e nfo tanto nas suas ideias tedrico-literarias’), s6 alguns anos
mais tarde serd introduzido em Espanha, primeiro pela obra de Manuel Reina, que
denota ja alguma evolugéo actualizadora da linguagem da segunda época romantica,
explicitamente modernista, bem como outras integragdes de tipo parnasiano; e, de
seguida, por Salvador Rueda, este sim com consistentes propostas teéricas de renovacio
da linguagem poética, nomeadamente no que respeita ao ritmo e a versificagdo. Sera,
porém, o grupo encabecado por Juan Ramon Jimenez e onde constardo personalidades
tdo diferentes como Villaespesa, Valle-Inclan, Martinez Sierra, Gabriel Mir6 ou os

irm3os Machado que fara triunfar o Modernismo em Espanha e cuja analise poética tera

° E um facto que o nicaraguense, por exceléncia o potencial teorizador do Modemismo, se recusou
sempre € por diversas razoes a conceber qualquer teoria sélida ou original, privando, assim, o0 movimento
de um corpo doutrinal realmente relevante, quer por si proprio, quer no quadro artistico europeu: vide
HARO, Pedro Aullén de, La poesia en el siglo XX (hasta 1939), Taurus, Madrid, 1989, pg. 32 ¢ 33.
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com certeza contribuido para a definigdo genérica de Octavio Paz sobre o Modernismo
como “la resposta al positivismo, la critica de la sensibilidad y del corazén — también de

"0E, pelo seu idealismo

los nervios — al empirismo y el cientismo positivistas
reaccionario, como que um novo romantismo, o “verdadero romanticismo”, nas
palavras do mesmo autor, ndo repetido, mas metaforizado. Mas mais do que um
movimento literario, o0 modernismo hispénico é uma maneira de pensar “critica de las
atitudes estereotipadas y de los clisés preciosistas, repugnancia ante el lenguage
falsamente refinado”, buscando “una poesia esencial”'' e a Beleza, que, 4 maneira
baudelairiana, ndo ¢ uma, mas plural. Dai também a centralizagio das pretensdes
literarias no género da poesia (ou da prosa poética, porque o esteticismo modernista leva
a maior valorizagdo artistica da prosa ao mesmo tempo que lhe adiciona a musicalidade
da poesia), enquanto lugar de eleigdo para a imaginagdo e a subjectividade, apareca
como a logica antitese, quer da viséo objectivista e positivista predominante na novela
realista e naturalista, quer da objectividade despersonalizada das vanguardas
posteriores. Neste sentido, trata-se aqui ideologicamente de um outro romantismo, de
um romantismo tardio, mas bastante proximo da estética simbolista-decadentista
francesa de cujas assimilag¢Ges directas o francéfilo Dario se ocupava.

As semelhangas com o Simbolismo francés estardo, de resto, em larga medida
na base da definicdo do caracter modernista e servirdo de ponte com muitos dos
interesses estéticos dos simbolistas e decadentistas portugueses, em cujo ideario se
encontrava também o propdsito de dar um passo para além do positivismo. Pode, pois,
dizer-se, se tivermos em consideracdo a esséncia da estética simbolista-decadentista
portuguesa, que o modernismo hispénico se aproxima do nosso Simbolismo na exacta
medida em que ambos se assumem como seguidores do movimento francés. E, se é
facto que, ndo tendo existido em Espanha um Romantismo atempado, também o seu
Modernismo ndo pode, por razdes Gbvias, coincidir absolutamente com o Simbolismo
francés, a realidade ¢ que, como afirma Ant6nio Apolindrio Lourengo, isso “nfo permite
deduzir que sejam escolas poéticas diferentes.”'?. Desde logo porque a reaccdo

modernista contra a generalizagdo do espirito positivista e da scciedade mercantilizada

' PAZ, Octavio, op. cit., pg. 410.

"' Idem, op. cit, pg. 417.

' LOURENCO, Anténio Apolinario, Simbolismo Portugués, Modernismo Espanhol: Aproximagées
preliminares, in http://www.ciberkiosk.pt/arquivo/ciberkiosk6/paginal/.
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que o Simbolismo francés ja havia também incorporado resulta nfio raras vezes num
vincado aristocratismo artistico de base decadentista, cujo principio fundamental da nio
finalidade da arte ndo € senfio um dos muitos sinais. Dai o inevitivel sentimento de
soliddo, de marginalizag8o e impoténcia que a perda de identidade social da pequena
burguesia intelectual (origem da maioria dos novos escritores) frente a oligarquia
imperante, por um lado, e a ruptura com o publico, por outro, acabaro por provocar. A
resposta encontrada €, muitas vezes, a que refere José-Carlos Mainer: “el retorno
doliente y enternecido al mundo elemental y cotidiano de la naturaleza, de lo
espontineo perdido, que se oferece con la méagica vaguedad de un simbolo”', ou seja,
em suma, o exilio para um mundo alternativo que sé a arte pode criar.

Mas, se este exilio idealista de pouco aproveitara as vanguardas, que se
mostrardo mais interessadas em descer a urbe do que propriamente em fugir dela, por
outro lado o seu carécter realmente libertdrio e descomprometido da dimensio temporal
que comandava naturalmente o pensamento e evolugao cientificos €, consequentemente,
a literatura que a eles ligava os seus destinos (como a positivista, de que o simbolismo
portugués € também clara reac¢fo), em muito contribuira para o seu desenvolvimento. E
agora no espac¢o (no do Homem e no do poema) que a literatura vive, unicamente ai e
ndo em quaisquer conjunturas especificamente temporais. Anna Hatherly é a este
respeito conclusiva: “Para ser simbolista”, diz-nos, “uma obra deve representar uma
experiéncia em si, vivida fora do tempo, quer dizer, ela ndo deve conduzir-nos ao
passado, a uma passada experiéncia (0 que faria dela uma experiéncia do tempo) »'*.
Ora, pode encontrar-se nesta libertagdo da poesia do espago e do tempo uma das
consequéncias que produzird a opgdo anti-mimética tdo cara as vanguardas posteriores,
na medida em que o objectivo, tanto das vanguardas como dos simbolistas portugueses
e espanhois, de encontrar para o espirito moderno o seu préprio modo artistico leva a
que se considere a expressdo como a suma caracteristica da arte moderna. Porém, e aqui
de modo divergente da iconoclastia de certos ultraistas espanhdis e futuristas
portugueses, constituindo a arte modernista e simbolista fundamentalmente uma reaccfio

espiritual contra o que a precede, verifica-se a inteng¢do de nfio rejeitar a priori qualquer

'* MAINER, José-Carlos, Edad de Plata (1903-1935), ensayo de interpretacion de un proceso cultural,
Catedra, Madrid, 1999, pg. 47

'"“HATHERLY, Anna, O espago critico — do Simbolismo a vanguarda, Editorial Caminho, Lisboa, 1979,
pg. 26
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modo de expressdo anterior. SO assim se compreende que em 1902 na revista Gente
Vieja, E. L. Chavarri escreva a seguinte defini¢do de modernismo: “Los modos de
expresion del clasicismo, asi como los que nacen de las formas naturalistas, del
pesimismo del realismo, todos en suma, tratan de unirse en el sentimiento moderno para

15 & ~
15 E interessante constatar, ndo s0 a

contribuir a la virtud expresiva del arte’
modernidade desta afirmagdo, mas o quase perfeito paralelismo que pode ser tragado
com a teoria da soma-sintese dos movimentos literarios que Pessoa usara para se referir
a Orpheu alguns anos mais tarde.

Ora, como se deixa ainda entrever naquela citagdo, modernistas e simbolistas
ndo rejeitam em principio o passado em geral, mas apenas o passadismo, esse sim o
verdadeiro enclausuramento da literatura numa experiéncia do tempo. Pelo contrério, o
seu profundo esteticismo e intelectualismo leva até estes tltimos a aproximarem-se com
frequéncia do periodo barroco, como bem observou J. Prado Coelho'®. Foi assim no
caso dos modernistas espanhdis ao recuperarem Gongora, El Greco e Cervantes, cujo
vocabulario enriquecido, a abundéancia de expressdes sinestésicas € a adjectivagdo
extraordinaria € ornamental eram ja temas recorrentes no verso modernista; sera assim
no caso dos simbolistas portugueses e com 0 mesmo proposito — ruptura com o culto do
academismo, da arte moralista e didactica, consubstanciada numa fuga, ndo do presente,
mas do proprio tempo.

A este respeito, convém também referir que, na medida em que precisamente
esta questdo da temporalidade é central a propria estética simbolista, a angistia ante o
fugaz e o efémero da realidade ¢ uma constante quer entre simbolistas portugueses, quer
entre modernistas espanhois. Com efeito, quando ndo € representada sob uma forma
abstracta, materializa-se normalmente em elementos concretos comuns as duas poéticas,
como reldgios, ruinas, flores, etc. Basta lembrar o exemplo da ciepsidra, que, enquanto
que por um lado em Portugal d4 o nome a obra-prima de um dos maiores vultos da
poesia simbolista portuguesa — Camilo Pessanha —, por outro é um dos temas
recorrentes em Ruben Dario, Unamuno ou mesmo Azorin, seja enquanto incorporagdo
da eterna e inevitavel mudanga, ou enquanto 4nsia de imortalidade. Seja como for, é

quase sempre a fuga e a subjacente ansia libertaria que caracterizam este modo de lidar

'S In MIRAMON, Ana Suaréz, “Modernismo y 98, Ruben Dario”, in Cuadernos de Estudio, 18, Editorial
Cincel, Madrid, 1980, pg. 23.
' Vide COELHO, Jacinto Prado, Panorama do Simbolismo Portugués, in Estrada Larga 1, Porto, s.d..
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com a categoria do tempo e que pode ser exemplarmente observada no mesmo
Pessanha, que seré posteriormente considerado pelos modernistas portugueses como um
verdadeiro paradigma de modernidade, ao seguir as pisadas dos mais avancados
escritores da Europa moderna — como Flaubert ou Mallarmé —, avangando um passo
mais na demanda simbolista pela poesia pura. Embora esta demanda acabe por nio ser
central no pensamento vanguardista, a verdade é que sé-lo-4 sem davida a
correlacionada atitude esteticista e libertaria da estética simbolista, para quem, diz-nos
ainda Hatherly, € “como se a literatura s6 pudesse encontrar a sua pureza na auséncia de

17 seja ele de ordem temporal, espacial ou mesmo autoral.

qualquer signo

Assim, a uma poesia deste modo liberta dos seus elementos considerados
dispensaveis, nada mais resta sendo ela propria, o que leva a que o Simbolismo centre
toda a sua atencdo na linguagem poética, repensando-a, reformulando-a e até
reinventando-a se necessério. Disso se apercebeu Clive Scott ao afirmar que, de entre
todos os ganhos da revolugdo simbolista, foi descobrir uma aguda consciéncia da
linguagem o que de mais fundamental ela conseguiu'®, chegando mesmo F. Cabral
Martins ao ponto de concluir que serd esta valorizagdo da dimensdo significante da
linguagem poética que conduzird aquela materialidade que é tipica das opgdes da
modernidade (entre as quais a simbolista e a vanguardista)'’. N&o é senfo essa a razio
pela qual os “nefelibatas” portugueses procedem a um refinamento da linguagem
poética levado ao luxo vocabular, afastando-a quanto possivel da estreiteza e sensaboria

comuns, a0 mesmo tempo que, no mesmo plano, os modernistas espanhdis introduziam

as inovagdes estéticas que Miramon apontou deste modo:

“El vitalismo y el recuerdo constante de la muerte se entremezclan en muchas paginas
modernistas lo mismo que los seres reales y los personages mitolégicos (...). Todo ello
contribuye a crear un clima inconfundible y nuevo, expressado en un vocabulario audaz,

sugerente y musical, con predominio de las palabras esdrijulas (...) estrafias al ritmo natural del

castellano.”zo

'” HATHERLY, Anna, op. cit., p. 139.
'* In BRADBURY, Malcolm, McFARLANE, James, op. cit., p. 212

1 MARTINS, Fernando Cabral, Os Problemas da Modermdade Editorial Presenca, Lisboa, 1994, pg\S{. q
_y

2 MIRAMON, Ana Suirez, op. cit., pg. 49.




De facto, bem poderiam estas palavras ser aplicadas a certos versos de poetas
simbolistas-decadentistas da nossa praca, como Alberto Osério de Castro ou Pessanha,
em que a recorréncia as tematicas da metafisica, do vago e da morte (esta ultima alids
bem inculcada na tradigéo literaria de Espanha desde Quevedo e reactualizada tanto
pelo Modernismo como pelo “98”) originam também coerente e intencionalmente uma
linguagem afastada do ritmo natural da lingua portuguesa. E sublinhe-se que a
depuragdo da linguagem poética vem ja constituir como que um importante precedente
daquela concep¢io de criagdo artistica vanguardista fortemente intelectualizada e
inovadora, origem também de uma certa preocupagdo com o aspecto formal da poesia.

As motivagdes das caracteristicas estético-formais da vertente simbolista
portuguesa e espanhola até agora observadas, nomeadamente o esteticismo, a
consciéncia da finitude do homem e da sua vida, a concep¢do de uma poesia livre e
pura, a anti-mimese € a reacgdo espiritual inserem-se, convém referi-lo, numa estética
decadentista mais abrangente e de importacdo eminentemente francesa, resultando
naquilo a que J. Carlos Seabra Pereira chamou uma “simbiose de retoma artificialista de

"2l Ora esta

pendores roménticos, de pessimismo agonico e esteticismo morbido
simbiose de importagdes estrangeiras deixa descobrir uma outra motivagdo de capital
importdncia no posterior desenvolvimento das vanguardas — o lugar privilegiado que,
numa perspectiva claramente cosmopolita, é dado a recep¢do de autores e ideias
estrangeiros. Foi isso mesmo que observou José-Carlos Mainer, destacando as criticas
de que eram alvo os novos escritores espanhdis por parte dos seus pares mais cépticos,
no que se refere ao seu ‘“‘excessivo extranjerismo”, a par da sua ‘“permanente

23, 2
2 quando o ouro que

lamentacién sobre la decadencia y sobre la brutalidad espafiolas
entrava a rodos por Espanha deveria inspirar, isso sim, o optimismo dos grandes povos.
Com efeito, tudo era traduzido e de algum modo reflectido na vida artistica destes
movimentos.

Em Espanha, Nietzsche, Schopenhauer, Emerson, Engels, Nordau, Dostoievski,
bem como os classicos do século XIX, Victor Hugo, Dumas, Scott ou Dickens eram
largamente traduzidos e publicados, enquanto que figuras como Wagner, Ibsen, Tolstoi,

Rossetti, Verlaine ou Carlyle, mais que traduzidas, eram verdadeiramente admiradas

2l SEABRA, J. Carlos, op. cit,, pg 22.
2 MAINER, José-Carlos, op. cit. Pg. 146.
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pelos jovens poetas, fosse pelo seu misticismo, egotismo ou raridade. Ao mesmo tempo,
em Portugal, se, por um lado, Baudelaire, Mallarmé e Verlaine serfio alguns dos mestres
dos nossos simbolistas (Eugénio de Castro no preficio a Oaristos € a proposito do
repudio pelo verso alexandrino cita mesmo Francis Vielé-Griffin, Jean Moréas e
Théophile Gautier), por outro a reacgio mais puramente decadentista pautar-se-a em
grande medida por linhas d’annunzianas e nietzscheanas. E nem a frequente ma leitura
deste filosofo pelo Decadentismo portugués, como dé conta J. Seabra Pereira®, priva o
repudio decadentista pelo intelectualismo burgués e pelo positivismo naturalista (bem
como, até certo ponto, o seu amoralismo estético) de uma moderna base filoséfica. Em
suma, a estética decadentista € vista como a expressdo artistica da crise de confianca do
homem ocidental (o que ¢ uma tentativa de identificar a periferia europeia com o centro,
como fardo depois as vanguardas) na sociedade urbano-industrial.

Pode mesmo dizer-se, sem grande margem de erro, e ainda que aquela
desconfianga ndo esteja de todo nos planos vanguardistas, que as novas tendéncias
artisticas europeias serdo pelo menos tdo importantes para a formacio destes novos
poetas como mais tarde o dadaismo, o cubismo ou o futurismo, por exemplo, para a
definicdo de ultraistas e modernistas portugueses. E que, como estes, também as
literaturas de cariz simbolista da Peninsula Ibérica sofrerdio, no seu nascimento e na sua
evolugdo, uma inegével influéncia deste afluxo de estrangeiros contemporineos,
nomeadamente no que de original e anti-convencional lhes podera trazer. Assim parece
ser também o ponto de vista de Federico de Onis, ao apontar como resultado desta
situagdo, tanto em Espanha como na América ber¢o do movimento modernista “el
descubrimiento de la prépria originalidad, de tal modo que el extranjerismo
caracterisrico de esta época se convertié en conciéncia profunda de la casta y la

»24 Assim, as doutrinas niilistas de Nietzsche, enquanto substitui¢do

tradicion préprias
da tradicional razgio kantiana (segundo Cabral Martinszs_, apanagio do proprio homem
moderno e, como tal, um dos mais preciosos contributos do Simbolismo 4 geragdo

vanguardista seguinte), € o pessimismo de Schopenhauer e Kierkegaard abrem novas

2 Vide SEABRA, J. Carlos, Do Fim-de-século a geragdo de “Orpheu”, Livraria Almedina, Coimbra,
1979.

** ONIS, Frederico de, “Antologia de la poesia espafiola”, pg. XV, in ABELLAN, José Luis, Histéria
critica del pensamiento espafiol: la crisis contempordnea (1875-1936), 2* ed., Espasa-Caple S.A.,
Madrid, 1989, vol. 5/1, pg. 32.

» MARTINS, Fernando Cabral, op. cit. Pg. 33.
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perspectivas para o desenvolvimento de teorias tdo caracteristicamente hispanicas como
a morte e a desilusdo da vida, aspecto fulcral da literatura finissecular espanhola e
portuguesa.

Sera, porém, a tensdo entre este cosmopolitismo e um certo nacionalismo de
sinal oposto (que apenas um Pessoa conseguird mais tarde resolver satisfatoriamente)
que originard, no grosso da literatura ibérica finissecular, a emergéncia de uma literatura
intencionalmente demarcada da estudada até aqui.

No caso espanhol, esta tendéncia comegara a verificar-se no proprio seio do
movimento modernista, uma vez que, constituindo este, ndo tanto uma escola, mas uma
periodizagdo marcada por interesses estéticos em comum, verificam-se distintas e até
opostas direcgdes, a semelhanga alidss do que sucede com a literatura portuguesa do
mesmo periodo. Como aponta Ana Suaréz Miramén®®, os modernistas, ainda que unidos
sob os principios essenciais da liberdade e vontade artistica, optam por diversas
orientagBes, a saber: a parnasiana e simbolista; a romantica; a cosmopolita; a
culturalista; a indigenista; a exdtica; e a pitagorica. Ndo cabendo aqui, para ja, o
aprofundamento de cada uma destas opgdes, importa, no entanto, referir que, segundo a
mesma autora, até a sua desintegragiio pelas vanguardas por volta de 1917, algumas
delas dominam pontualmente as transformagdes sofridas pelo grosso do movimento,
nomeadamente em 1907, em que se acentua a exaltagdo nacional e a sensibilidade lirica,
e em 1912 em que, enquanto em Portugal Teixeira de Pascoaes se encontra em pleno
labor saudosista de nitida base neorroméntica, no Modernismo espanhol se verifica
precisamente um marcado retorno ao espirito romantico, acompanhado do predominio
da musicalidade verbal.

Mas ja antes desta data esta diferente orientagco havia reunido em seu redor um
conjunto de escritores que ficariam conhecidos como a “Geragdo de 987, distinta da
geragdo modernista. Ainda assim, porque ambas as geragdes se inserem no mesmo
fundo idealista e partilham a mesma angustia tipicamente fin-de-siécle, € porque quase
todos os escritores do “98” provém do movimento modernista, a questdo sobre se existe
entre elas uma verdadeira oposi¢do ou ndo parece ser ainda um debate em aberto na
critica literaria espanhola. As tendéncias mais recentes, a0 contrario does primeiros

estudos nesta area, parecem inclinar-se mais no sentido de concluir pela inexisténcia de

% MIRAMON, Ana Suaréz, op. cit., pg. 47.
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uma real oposigio. E essa a opiniio de Pedro Aullén de Haro ao referir que “Arte y
pensamiento noventayochista y arte y pensamiento modemista no se constituyen en
modalidades extrafias sino estrechamente relacionadas o incluso superpuestas™’ e a
regra € encontrd-los convivendo na consciéncia dos novos artistas, como sucede
exemplarmente na de Anténio Machado; ou de José Luis Abelldn, que defende que o
"98" ndo ¢ sendo uma manifestagio especificamente espanhola do Modernismo?®. Seja
como for, parece hoje unanime considerar que a tensdo dialéctica entre cosmopolitismo
e casticismo € o ponto central da definigio do novo movimento, como deixa alids
entrever o exame concreto das obras de Pio Baroja, Maeztu, “Azorin” (pseudénimo de
José Martinez Ruiz), Valle-Inclan ou Unamuno, apontados normalmente como os
maiores vultos do novo movimento. A opgdo nestes autores pelo tema do casticismo é
evidenciada por exemplo na teoria da linguagem literaria do “98”, ou nfio fossem os
seus conceitos gerais orientadores “casticismo, naturalidad, claridad y precision”?’,
como observa ainda Aullén de Haro. Isto €, por um lado, continua o mesmo autor, a

30 (dai a pretensdo de produzir uma

“busqueda infatigable de la espafiolidad da lengua
lingua espanhola castica, comum a todos os povos hispénicos) e, por outro lado, o
“nombrar directo” dos objectos (donde a claridade e a precisdo), resultando
inevitavelmente numa aproximagio entre lingua literaria ou poética e a lingua normal, a
lingua natural, grande divergéncia relativamente aos modernistas. Contudo, se a ai
subjacente recusa da musicalidade da poesia (mas nunca propriamente do ritmo,
entendido sempre como pura robustez expressiva) pretende, numa clara abordagem
idealista que as vanguardas repudiardo veementemente, deixar a nu a matéria espiritual
da poesia, a sua densidade e qualidade de pensamento e sentimento, na realidade, o
verso dai resultante sera de tipo analogo ao parnasiano, numa paradoxal aproximacio as
correntes positivistas. Neste sentido, podemos dizer que o “98” constitui como que um
retrocesso relativamente a teoria da musicalidade da poesia ja concebida por Schiller e
continuada pelos modernistas, o que é fruto justamente da maior preocupagio que
dedica a0 homem — especialmente o homem espanhol — € aos seus problemas e

14

preocupacdes. E, alids, nesta problematizagiio ética do mundo, do eu e da patria

*” HARO, Pedro Aullén de, La poesia en el siglo XX, pg. 18.
% Vide ABELLAN, José Luis, op. cit..

¥ HARO, op. cit., pg. 39.

0 Idem, op. cit., pg. 43.
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(resultando esta 1ltima geralmente num romantico nacionalismo sociopolitico), que
reside o que de mais caracteristico se pode apontar a0 “98” e cuja men¢do na sua
propria designagdo ao conturbado ano de 1898 deixa ja adivinhar. Dai a frequente
recorréncia a temdtica dos temas paisagisticos (0 que vem também justificar a
reactualizagdo de Veldzquez, Zurbaran, Goya, e El Greco), sempre mais na Optica do
campo, das pequenas povoagdes ou das cidades provincianas (de um modo tal que levou
José-Carlos Mainer a caracterizar o “98” como um “Naturalismo impregnado de

Simbolismo™!

), bem como a profunda atracgfio pelos temas do passado cultural e
histérico das regides espanholas — principalmente Castela —, sob o amparo da ja citada
Institucion Libre de Ensefianza. Ora, a julgar pelo que fica dito, importa reter desde logo
dois pontos fundamentais.

Em primeiro lugar, que estd aqui concentrada grande parte das razdes que
constituirdo o justificativo da revolta da vanguarda espanhola contra esta geragdo.
Porque, de facto, os pressupostos vanguardistas serio diametralmente opostos ao
casticismo, & naturalidade, ao ruralismo e & preocupagdo quase exclusivamente pela
patria espanhola, preferindo ao invés o interesse urbano modernista.

Em segundo lugar, que pode e deve tragar-se um quase perfeito paralelo com as
literaturas neorromanticas portuguesas, alidss com as mesmas consequéncias para a
vanguarda portuguesa. Mas sucede que também aqui a critica parece ndo ter ainda
chegado a conclusdes absolutas sobre a definigdo e classificagdo destas vertentes, seja
porque, como acontece com Modemismo e “98”, partilham do mesmo angustiante
periodo histérico que o Simbolismo, seja pela diversidade de orientagdes no seu seio.
Assim, por exemplo, J. Seabra Pereira opta por agrupa-las em trés grandes subsistemas,
nomeadamente o vitalista (de cariz emancipador, influéncias nietzscheanas e
centralizada na figura de Jodo de Barros), o saudosista (donde emergirdo naturalmente
os génios de Leonardo Coimbra e Teixeira de Pascoaes) e o lusitanista (algo difuso
porque abrangente de expressGes literarias de vérios niicleos ideoldgicos bem definidos
como o Integralismo Lusitano); j4 Anténio José Saraiva e Oscar Lopes, de modo mais
simplificado, consideram apenas dois grupos — o saudosista, e o “passadista”, que
conglomera correntes de menor expressdo, defini¢o ou duragdo, como a neogarrettiana,

a lusitanista, a nacionalista e a integralista; enquanto que J. Prado Coelho, no seu

*' MAINER, José-Carlos, La Edad de Plata (1902-1939), pg. 31.
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? ndo nos oferece nenhuma entrada especifica sobre o

Diciondrio de Literatura’
Neorromantismo, remetendo-nos pelo contrario para as defini¢bes de neo-garrettismo,
saudosismo e romantismo, evitando assim definir a vertente neorroméantica no seu todo
(tal a diversidade de orientagBes no seu seio) e colando-a & estética do romantismo.

Seja como for, o que importa aqui analisar é o facto de que, como acontece com
0 “98” em Espanha, o Neorromantismo portugués vir, em varios aspectos, a reunir
muitas das caracteristicas que a vanguarda apontard como o que de mais caduco
ofereceu o século XIX. Antes de mais pela sua preocupagdo em rejeitar os modelos
franceses em favor dos grandes classicos da lingua e do Romantismo portugueses e das
tradi¢Oes nacionais em geral, defendendo-se o retorno ao rusticismo sadio, & ingénua
imaginac¢io popular e a vernaculidade linguistica (recuperam-se, para isso, Garrett ou
Herculano com o mesmo fervor com que os do “98” recuperam Velazquez, por
exemplo), ainda que os estrangeiros mais modernos sejam bem conhecidos e até citados
com normalidade, bem como os estetas mais decadentistas, como Schopenhauer,
Carlyle ou Nietzsche. E neste aspecto, a partilha dos pressupostos decadentistas da
degradagdo da sociedade estabelecida, da racionalidade reinante e dos gostos e valores
dominantes, bem como a vontade do original, do puro e do intenso, ha-de pois,
excepcionalmente, constituir claro precedente da atitude vanguardista no que nesta ha
de motivagdo renovadora ou regenerante.

Por outro lado, o zelo purista e o tradicionalismo daqui advenientes evoluirdo
para aquele nacionalismo que é o tUnico “catalitico estabilizador® das diversas
vertentes neorroménticas € que, pelo envolvimento politico que ndo raro envolvera,
tanto repudiard mais tarde o esteticismo cosmopolita vanguadista, ja que, como os
poetas do “98”, também os neorroménticos portugueses se preocupam profundamente
com a problematizagdo ética do mundo e da patria, sempre numa perspectiva de
regenerac¢do nacional, resultando frequentemente no mesmo “romdntico nacionalismo
sécio-politico” atrés referido. E, pois, natural que encontremos muitas das suas figuras
directamente comprometidas com diferentes facgdes ou ideologias politicas (do
quadrante monarquico ao republicano, do conservador ao liberal), numa ldgica

intervencionista relativamente aos problemas reais do pais, a mesma légica que por

*2 COELHO, Jacinto do Prado, Diciondrio de Literatura, Vol. I1, Mario Figueirinhas Editor, Porto, 1997.

3 PEREIRA, Seabra, Histéria Critica da Literatura Portuguesa, vol. VII, pg. 359.
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outro lado tanto feria a sensibilidade aristocratizante dos simbolistas contemporaneos. E
neste contexto que as aguerridas intervengdes politicas de um Manuel Laranjeira o
fazem ganhar vasta reputagdo enquanto jornalista republicano; que um Anténio
Sardinha se assume como um dos principais teorizadores de um nucleo politico-
ideoldgico bem definido — o Integralismo Lusitano —; ou que o Saudosismo (e nele,
claro esta, a actividade de um Teixeira de Pascoaes, de um Antonio Corréa d’Oliveira e
de um Afonso Lopes Vieira) seja a corrente cultural e literaria predominante dentro de
um movimento ideologico regenerador bem mais abrangente como o é a Renascenca
Portuguesa. Do mesmo modo, em Espanha, os do “98”, devedores em grande parte do
espirito € actividade criticos do Regeneracionismo, quer através da participagio em
forma de artigos na imprensa mais radical, quer mesmo através da novela de
componentes entre o Naturalismo € um idealismo neorromantico, exercem a sua fungéo
populizadora e populista. Tais sdo os casos dos inlimeros e primorosos artigos € ensaios
(nomeadamente em revistas como Germinal (1897-1901), Vida Nueva (1898-1899) ou
Alma Espariola (1902?-1904)) que personalidades como Unamuno, Baroja, “Azorin” ou
Pérez de Ayala produzirdo nesta altura; como a campanha de ac¢io social levada a cabo
por Baroja, Maeztu e “Azorin” contra a crise de valores dos jovens espanhois e reunida
em manifesto em 1901; ou mesmo novelas como Hacia otra Espaiia, de Maeztu, ou
Aurora Roja, de Baroja, cujo espirito de frustrago e rebeldia politica de base
decadentista € com um fim de transformagdo generalizada da vida cultural e social
nacionais encontra evidentes equivaléncias numa Arte de ser Portugués, de Pascoaes,
ou numa Oragdo a Patria, de Jodo de Barros. E aqui se pode encontrar mais uma das
raizes da ac¢do do poeta vanguardista, no que se refere as suas caracteristicas de auto-
consciéncia artistica e da clara consciéncia de publico, muito embora este o faca sob
uma perspectiva quase sempre exclusivamente artistica. Na verdade, ji nos escritores
que integram a generalidade das novas literaturas ibéricas finisseculares se nota aquele
desejo imediato de agitagdo e provocago, acompanhado do recurso a um meio que, 4
diSposic;io das letras da época, demonstrava poderes maiores do que os do livro: a
imprensa escrita, fundamentalmente a revista literaria ou de cultura. Com efeito, era
vasta a escolha que se apresentava a estes novos intelectuais. Desde o.sector mais
conservador ao mais revoluciondrio, todos os quadrantes politicos tinham o seu érgio

de divulgagio, para ja ndo falar da chamada imprensa “independente” (termo em todo o
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caso discutivel). Em Espanha, os literatos faziam a sua kulturkampf dividindo a sua
acgdo, tanto poética como ensaistica em publicagdes como as ja citadas Germinal, Vida
Nueva ou Alma Espanhola, todas de tendéncias mais ou menos socialistas e anti-
clericais. Em maior medida contribuiram, contudo, para a criacdo de um verdadeiro
meio literdrio espanhol La Espafia Moderna (1889-1914) ou Nuestro Tiempo (1901-
1908), a que a convivéncia de escritores radicais com os nomes consagrados da
Restauracdo e da Regéncia conferiam sem divida uma maior profundidade.

Ja em Portugal, a fazer fé no estudo de Clara Rocha**, observa-se que, depois
das revistas finisseculares afectas a0 movimento simbolista, como Boémia Nova (1 889),
Os Insubmissos (1889), Os Novos (1893) ou Ave Azul (1899), que contam com a
participagdo de autores como FEugénio de Castro ou Camilo Pessanha, sio as
publicagdes mais tradicionalistas (mais ao gosto da época) que prevalecem nos
primeiros anos do século XX. Nestas, como seria de esperar ¢ 4 semelhanga do que
acontece em Espanha, ¢ frequente a colagem a determinadas ideologias politico-
partidarias, monarquicas ou republicanas, como nos casos da Vida Portuguesa e d’A
Aguia de pés 1912 (filiadas no movimento da Renascenga Portuguesa), a Nagdo
Portuguesa (1914) (6rgdo do Integralismo Lusitano) ou a Ideia Nacional (1915)
(intencionalmente dirigida contra a Republica). E sera a menor permeabilidade destas
revistas, quer relativamente a incursdes estrangeiras (embora nio seja rara a
participagdo de autores espanhéis, como Ruben Dario ou Unamuno, entre outros™),
quer de autores nacionais mais cosmopolitas, que fard com que seja preciso esperar até
Orpheu para que se torne possivel a “profunda renovagdo da vida mental portuguesa”
que, segundo Clara Rocha®®, era o seu objectivo inicial.

Por outro lado, quando todo este intuito renovador sai do campo politico para se
dedicar especificamente a Arte, verifica-se nestes “novos escritores portugueses” (pois
que existe também esta auto-denominagio no seio dos neorromanticos, se bem que
insistentemente afastada da “novidade” simbolista) aquele esfor¢o de transformar a

linguagem poética também patente entre simbolistas e vanguardistas, se bem que em

*Vide ROCHA, Clara, Revistas Literdrias do séc. XX em Portugal, Imprensa Nacional — Casa da Moeda,
1985.

35 Sobre tradugdes de autores espanhéis em Portugal nesta altura, VIDE FERNANDES, M. Correia,
Literatura Portuguesa em Espanha — Ensaio de uma bibliografia (1890-1985), Livraria Telos Editora,
Porto, 1986.

* ROCHA, Clara, op. cit., pg. 288.
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moldes bastante diferentes. De acordo com o preconizado ressurgimento na Arte do
sentimento popular mais ingénuo e mais tipicamente portugués, do mesmo modo a
linguagem deverd basear-se na tipicidade vernacular da lingua, por oposicio &
excentricidade simbolista, no que respeita tanto a importagio de vocabulos de linguas
estrangeiras, como ao uso de técnicas de sufixa¢do na cria¢io de novos vocabulos em
lingua portuguesa. Ha pois, subjacente a esta intengdo, também algo da renovacio
linguistica iniciada pelo “98”, relativamente a aproximagdo da linguagem literaria &
linguagem popular. Por um lado, sdo recuperadas formas estroficas e versificatérias em
desuso (como o vilancete, a terza rima ou o verso alexandrino, tdo diferentes do jaiku
ultraista ou do caligrama futurista), enquanto que em termos puramente linguisticos, é
preferido o uso de um vocabulério tanto quanto possivel préximo das origens, quer pela
via arcaizante (de que Dantas ¢é, talvez o mais conhecido exemplo em Portugal), quer
pela redescoberta de termos que sintetizem sentimentos puramente nacionais, como a
“saudade”, que resultara até o fundamento de todo um movimento literario. Alias, pode
considerar-se que o ano da afirmag8o desse movimento literéario, liderado por Teixeira
de Pascoaes e Leonardo Coimbra, — 1912 — ¢, porque ocupara lugar excepcional face as
outras correntes neorroméanticas, o ano que constitui como que uma etapa prévia do
nascimento do nosso Modernismo, se para mais tivermos em conta as colaboragdes de
Pessoa.

E certo que, directamente emergente de uma atmosfera mental portuguesa
impregnada de idealismo e nacionalismo tradicionalista, e devedor de certo misticismo
panteista da geragdo de 70, o Saudosismo comegara por defender certos postulados
comuns as outras vertentes neorromanticas e alvo da rejei¢do vanguardista. As
conhecidas palavras de Pascoaes sobre 0 movimento — “continuarei sempre a afirmar
que o movimento da “Renascenca Portuguesa” se faz e fara dentro da Saudade revelada,
a qual se ergue 4 altura duma Religifio, duma Filosofia e duma Politica, portanto.”” —
mostram, por exemplo, a sua preocupa¢do com o ressurgimento patrio, que sabemos
baseado num Portugal agrério, de organizagéo municipalista, proximo daquele também
idealizado pelo “98” para Espanha. A proxima relagdo que se estabelece entre Pascoaes

¢ Unamuno gravita, de resto, para além de outras semelhangas (como a descrenga na

Razdo enquanto valor absoluto em prol de uma revaloriza¢gdc do lado obscuro, nio

*7 COELHO, J. Prado, op. cit., pg. 1006.
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racional, do Homem), muito em torno deste nacionalismo, como bem documentou José
M. de Barros Dias®®. Mas aquelas palavras do poeta portugués mostram também, se
analisarmos a sua filosofia, que se trata de, como escreve Fernando Guimardes, um
“encaminhamento anal6gico que se centra em todas as correspondéncias que se tornardo

39
» a fazer

possiveis entre um certo estado de Natureza ¢ um certo estado de alma
lembrar os postulados roménticos originais, com tudo o que essa relagio com a
Natureza repugnara a arte anti-mimética e anti-subjectiva das vanguardas. E é um facto
que se pode apontar a0 Saudosismo um marcado conservantismo das formas poéticas,
incluindo o Iéxico, a sintaxe, a versificagdo e certo pendor oratério, também apanagio da
restante literatura neorromantica.

Porém, outras originalidades serdo depois aproveitadas pela geragio seguinte.
Em primeiro lugar, sublinhe-se que a patria saudosista revela-se afinal uma “patria
apatrida”, como refere A. Candido Franco, onde “ 0 que interessa a Pascoaes € o que ha
ou pode haver nela de ndo-patria™*, donde aquela concepcdo do supra-Portugal que
tanto agradara mais tarde a Pessoa. Neste sentido, e ainda que ndo se possa apelidar o
movimento de internacionalista, 0 messianismo histérico-social (aquele sebastianismo
esclarecido, revelado, de que nos fala J. Prado Coelho) é crenga num esforco ciclico de
aperfeicoamento, ndo ja unicamente da Raga portuguesa, mas, por via das suas novas
conquistas espirituais, do proprio homem universal, e que encontrara eco mais uma vez
no mesmo Pessoa.

Em segundo lugar, a estética do vago, notdria no Saudosismo, € que tanto se
aproxima do Simbolismo como depois do paulismo pessoano, € fruto daquela
concepgdo herdica (e simbdlica) da Saudade enquanto sintese mais ou menos
harmoniosa de opostos (Presenga/Auséncia, Objectivo/Subjectivo, Cristianismo/
Paganismo, estes ltimos tdo desenvolvidos mais tarde por Ricardo Reis), cuja tensdo é
ndo raro resolvida em suspensdo, em Nada prenhe de potencialidade criativa. Ora, se
considerarmos, quer o caracter eclético do movimento ultraista, quer a teoria de sintese
do Pessoa sensacionista, podemos aqui encontrar mais um importante precedente no

desenvolvimento das literaturas de vanguarda, que, juntamente com os contributos de

% Vide BARROS, Dias, Miguel de Unamuno e Teixeira de Pascoaes: compromissos plenos para a
educagdo dos povos peninsulares, Lisboa, Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 2002.

¥ GUIMARAES, Fernando, Poética do Saudosismo, Presenga, Lisboa, 1988, pg. 43.

“ FRANCO, Anténio, 4 Literatura de Teixeira de Pascoaes, Imprensa Nacional Casa da Moeda, 2000,
pg. 450.
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caracter mais especificamente simbolista, constituira parte do seu verdadeiro fundo

genesiaco.
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3. O 12> MODERNISMO PORTUGUES E A VANGUARDA
HISTORICA ESPANHOLA: OS /ISMOS

3.1. A histéria externa

Depois do Cubismo pictérico ter agitado as aguas artisticas em 1907, a
publicagdo do ‘“Manifesto Futurista” de F. T. Marinetti aparece em 1909 como a
consubstanciagdo do culminar de um processo evolutivo em que se inscrevia parte
importante dos jovens escritores europeus do novo século, para quem a estética
decadentista-simbolista, na qual figurara o proprio Marinetti, j4 ndo conseguia conter
uma aspiragdo revoluciondria mais audaciosa e abrangente. E, pois, natural que a
recep¢do deste texto por parte dos novos poetas se tenha pautado imediatamente pela
curiosidade (mais ou menos receptiva), um pouco por toda a Europa.

No caso particular da Peninsula Ibérica, verifica-se que aquela reac¢io ndo
passou inicialmente de uma certa curiosidade ou aproveitamento de alguns, o que sé
viria a alterar-se por volta de 1916/17, em que o movimento sera realmente seguido em
Portugal. Na verdade, o manifesto, publicado ainda no mesmo ano de 1909 no Didrio
dos Acores € na revista literaria madrilena Prometeo, ndo consegue ainda influenciar
decisivamente os destinos literarios dos paises peninsulares, provando alids a
inexisténcia aquela altura de uma real vanguarda artistico-literaria, capaz de o receber e
desenvolver. Mas, sendo uma fase de transi¢do aquela a que se assiste € que se
prolongara nos anos seguintes, a importagdo dos mais avangados ismos europeus que o
novo século produz (para além do Futurismo e do Cubismo, o Abstraccionismo, de
1910 e o Dadaismo, de 1916, sdo porventura os mais importantes), € que os poetas
neorroménticos e simbolistas ibéricos procuram, é ja sintomatica, quer da intengdo de
introduzir inovagdo na literatura da época, quer da atitude europeista € cosmopolita da
nova geragdo de escritores. E, porque a consequéncia disso mesmo para a literatura de

vanguarda (se bem que ndo se possa falar de uma clara consciéncia vanguardista
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especificamente de origem portuguesa ou espanhola pelo menos até 1915) sera a
conhecida autonomizagio dos géneros tedrico-poéticos marcadamente programaticos
(sobretudo os manifestos)*!, & principalmente através do seu principal veiculo - as
revistas — que tal se pode talvez melhor observar, uma vez que apresentam a
caracteristica de serem muito mais numerosas e importantes do que os livros, assim
como menos vastas e controversas do que o universo epistolar.

Nesta perspectiva, a revista espanhola Prometeo (1908-1912) é a primeira a
merecer referencia no espago ibérico. Se por um lado os seus mais importantes
colaboradores laboram ainda numa literatura de espirito modernista, por outro a sua
alma — Ramoén Gémez de la Serna — € ja um promotor de uma literatura vitalista de sinal
diferente, se tivermos em conta textos como “El concepto de la nueva literatura” (1909)
ou um ano mais tarde a sua “Introduccion a la proclama futurista a los espanholes”.
Estes textos s@o de capital importéncia para a historia da vanguarda espanhola, ndo so6
porque o ultimo constitui o primeiro manifesto de vanguarda escrito por um espanhol,
mas também porque ¢ neles patente uma profunda vontade de provocagdo e
acompanhamento das novidades literarias. Do Futurismo, Ramoén apenas aproveitara
para a sua “vanguarda” singular o estilo vibrante e provocador e aquela insurreigdo
contra o passado, especialmente o positivista e o naturalista, (insurreigdo essa que de um
modo ou de outro j4 tinha também orientado a actividade de um J. Ramon Jiménez ou
de um Villaespesa, autores que desfilavam ainda pelas paginas da revista), rejeitando-
lhe o propésito do totalitarismo, a que ndo cedera nunca. Mas procede ja, em sintese, a
combinagdo entre algo da estética maquinista do futurismo (todavia sem demasiado
entusiasmo), o activismo e o anti-passadismo com elementos do vitalismo modernista.
Nesse sentido, Prometeo, enquanto primeiro grito de vanguarda, é ja um misto
indefinido de “eclecticisme, anarchie, individualisme, envie de neuf sans trop
I’identifier”, como bem observou H. Torres Varela®, e por onde desfilavam ao mesmo
tempo simbolistas e representantes da nova estética, como Oscar Wilde, D’ Annunzio,
Whitman, Maeterlinck e Rachilde, entre outros. Também nela participava Rafael

Cansinos Assens, cujo papel para a literatura emergente ndo pode ser ignorado. Sem

! Sobre a importincia dos géneros ensaisticos no ambito da poética das vanguardas portuguesa e
espanhola, vide, respectivamente, HARO, Pedro Aulldn, Teoria General de Vanguardia e CASTRO, E.
Melo e, As vanguardas na poesia portuguesa do século XX.

2 Apud. OLMEDO, Andrés Soria, Vanguardismo y critica literaria en Esparia, Ediciones Istmo, Madrid,
1988, pg. 38.
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nunca renunciar a sua estética modernista, Cansinos ¢ um vivo adepto das vanguardas
europeias, quer no campo da critica, quer no da literatura, fazendo uso da sua enorme
influéncia junto dos escritores mais jovens (onde se contavam inicialmente o préprio
Ramoén e Jorge Luis Borges, por exemplo) no que respeita a divulgagio e
experimentagdo das novas correntes. Mesmo que cedo distanciado de Ramoén, pelo
espirito mais tipicamente vanguardista deste, Cansinos é um dos grandes responsaveis
pela introdugdo das vanguardas europeias na sociedade literaria espanhola. E de facto os
espanhois tomam rapido contacto com estas novidades: depois do Futurismo e do
Expressionismo, € no ano de 1912, um ano depois da exposi¢do inicial do grupo em
Paris, ¢ um ano antes da publicagdo de “Caligrammes” e “Peintres Cubistes”, de
Apollinaire, que em Barcelona tem lugar a primeira mostra de pintores cubistas, e ¢ bem
conhecida a estreita relagdo existente entre a Arte e a Literatura naquele movimento.
1912 ¢é também o ano em que os poetas portugueses comegam a fazer sentir as
influéncias que vdo recebendo da Europa. E, como no caso espanhol, é em convivéncia
com a predominante estética finissecular — seja a simbolista-decadentista, seja a
neorromantica — que isso sucedera, mesmo que, numa primeira fase, seja de um modo
porventura menos entusidstico, com menos participagio directa de autores estrangeiros
€ mais tardio do que o que acontece em Espanha, ja que desde o conhecimento publico
do futurismo até esta data ndo se regista nenhum facto importante onde efectivamente se
possa apontar uma real mudanga de direcgdo no panorama intelectual portugués.
Excepgdo feita as Artes plasticas, em que as importagdes antiacadémicas parisienses
reflectidas na “Exposi¢do Livre” de 1911 e sobretudo na “I Exposi¢do dos Humoristas
Portugueses” de 1912 (ja com a premonitoria participagdo de Almada) merecera artigos
bastante elogiosos por parte de colaboradores d’4 Aguia. Ora, é precisamente nessa
revista neorroméntica que, em 1912, Pessoa participa com textos como “A nova poesia
portuguesa”, demonstrando ja uma concepgdo literaria bem afastada da da Renascenga
Portuguesa, dai que Nuno Judice tenha apontado precisamente essa data como o ano da
fundagfio da nossa vanguarda*. Mario de Sa-Carneiro, Amadeo de Souza Cardoso e
Guilherme de Santa Rita haviam estado em Paris e contactado directamente com o
movimento futurista, a ponto de Marinetti ter encarregado pessoalmente este ultimo de

publicar os seus artigos no nosso pais, sem que tivesse atraido tantas aten¢des como

* Vide JUDICE, Nuno, Poesia SJuturista portuguesa (1916-1917), Vega, Lisboa, 1999.
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sucedeu em Espanha. Quanto a Pessoa, serd necessario ainda algum tempo para
amadurecer as recepgdes europeias. Depois do paulismo (aparecido na revista
Renascenga com o0 poema “Pauis” em 1914) ainda de base nitidamente simbolista, o seu
interseccionismo (nascido em 1915 com o poema “Chuva Obliqua™) é ji uma clara
aplicagdo na literatura do cubismo pictérico, afirmando mais tarde sobre o
sensacionismo (cuja teorizagdo é normalmente datada entre 1914 ¢ 1916): “Quanto as
influéncias por nés recebidas do movimento moderno que compreende o cubismo € o
futurismo, devem-se mais a sugestdes que recebemos do que 4 substancia das suas obras
propriamente ditas.”. E a provar o que antes se disse sobre a relagdo entre artes plasticas
e literatura, acrescenta: “(...)fomos influenciados néo pela sua literatura — se é que tem
algo que com a literatura se parega — mas pelos seus quadros.” E talvez por estas
palavras que Carlos D’Alge apelida mesmo o movimento sensacionista de “a expressdo

3, ainda que esta opinido ndo reuna unanimidade na critica

portuguesa do futurismo’
literdria actual®®, dada a ambiguidade das suas origens, que vio desde as vanguardas
europeias ao simbolismo francés e ao transcendentalismo panteista portugués.

Como se pode observar, nos anos imediatamente poeteriores a 1912 verifica-se
uma crescente importagdo e assimilagio de motivos vanguardistas estrangeiros um
pouco por toda a peninsula (ainda que com resultados diversos nos dois paises), até que
em 1915 estas assimilagdes € mesmo aquelas teorias interseccionistas e sensacionistas
se materializam em Portugal num projecto bastante mais arrojado e inovador. E neste
ano que em Espanha aparece a ainda timida Los Quijotes (1915-1918) (apesar da
importante participagdo de Cansinos e do jovem Guillermo de Torre) ¢ Esparia (1915-
1924), dirigida inicialmente por Ortega y Gasset e que desempenhou um papel
fundamental na difusdo das ideias reformistas da geragio de 14. Espafia conta ainda
com a participagéo de varios escritores modernistas ou do “98”, como Valle-Inclan (que
al publica a primeira versdo de Luces de bohemia) ou Pérez de Ayala, a quem ¢
entregue a secgdo de teatro, mas os escritores vinculados 4 vanguarda sucedem-se

também em colaboragdes, como serd o caso de Gerardo Diego, Anténio Espina, Gomez

“ PESSOA, Femando, Pdginas Intimas e de Auto-interpretacio, Edigdes Atica, Lisboa, s.d., pg. 134,
* D’ALGE, Carlos, op. cit., pg. 29.

* Veja-se, por exemplo, a posi¢do a este respeito de Nuno Judice no Preficio a Portugal Futurista, em
Portugal Futurista (Lisboa, 1917), ed. facs., 4> ed, Lisboa, Contexto, 1990.
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de la Semna ou Mauricio Bacarisse que ai publicara em 1920 o importante texto
“Afirmaciones futuristas”.

Ao mesmo tempo, em Portugal, com a publicagdo de Orpheu, constitui-se um
grupo (e n3o um movimento, como sucedera no caso do ultraismo espanhol) de poetas ¢
pintores que, na sua proposta de renovagio da vida artistica portuguesa, desejo de
provocagio e cosmopolitismo (mais nas ideias do que nos autores, pois nio colaboram
estrangeiros nesta revista) trazem a luz também as primeiras composi¢des puramente
futuristas (e, portanto, vanguardistas), como a “Ode triunfal”, de Alvaro de Campos, “A
cena do 6dio”, de Almada (que, por ter sido incluido no 3° niimero da revista, nio passa
da prensa), ou “Manucure”, de Sa-Carneiro. Porém, no essencial, esta revista nio pode
ser considerada ainda realmente de vanguarda, constituindo, ao invés, um ponto de
convergéncia entre a vertente simbolista (especialmente a mallarmeana) e a revolta e
inconformismo futuristas relativamente a um certo pos-simbolismo academicista, como
observa Maria Aliete Galhoz'. E apenas assim que se compreende que, a0 mesmo
tempo que em Sa-Carneiro, muito mais simbolista do que futurista, se encontra em
algumas das suas composi¢des (como a citada “Manucure”) um hino a Vida e a
Matéria, num estilo por vezes provocador e contestatirio bem a maneira de Marinetti,
Alvaro de Campos seja paradoxalmente definido por Pessoa como “um Walt Whitman
com um poeta grego 14 dentro”. Pertenciam também ao grupo de Orpheu Luis de
Montalvor e Ronald de Carvalho, os directores da revista, Fernando Pessoa, Alfredo
Pedro Guisado, o jovem Anténio Ferro, e os pintores José Pacheco, Souza Cardoso e
Santa Rita. Souza Cardoso, por exemplo, desenvolvia na pintura a técnica cubista e
futurista com alguns resultados aclamados no estrangeiro, nc mesmo ano em que,
enquanto que por ca se realiza a “I Exposi¢do de Humoristas ¢ Modernistas no Porto”,
GOomez de La Serna organiza a primeira exposi¢do de arte nova em Madrid, a
“Exposicion de pintores integros”, realizando meses mais tarde a primeira exposigio de
arte vanguardista, com a participa¢io de pintores como Josef Panckiewitz, Wladyslaw
Jahl ou Marjan Paszkiewicz, de tendéncias também cubistas e expressionistas.

Em 1916, findo o projecto de Orpheu e desaparecido Sa-Carneiro, aparecem

Exilio e Centauro em numero tnico e de caracter bem diverso da espanhola Cervantes

* GALHOZ, Maria Aliete, “Reapresentagio para uma historicidade de Orpheu”, in Orpheu 2, Edicdes
Atica, Lisboa, 1976, pg. LVIIL
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(1916-1919), fundada por Villaespesa e depois dirigida por Cansinos, que a orienta em
direc¢do a0 movimento ultraista. Cansinos traduz aqui um texto de Max Jacob, a que
chama “La novisima literatura francesa, la nueva estética”, cujos novos pressupostos
literérios fazem par com tradugdes de outros textos de Apollinaire, Reverdy, Cendrars
ou Huidobro, entre outros que a revista faz publicar. E na linha destes literatos que o
texto “Orientaciones de la Post-Guerra” ai aparece a repensar o novo papel da Arte nos
tempos modernos, com vincado intuito transformador. Mallarmé aparece ai ainda como
uma das fontes de novas teorias, a justificar uma vez mais o vinculo simbolista das
revistas desta altura, que publicam com insisténcia os nossos Dantas, Pessanha,
Pascoaes, Nobre ou Eugénio de Castro, e cuja ponte com a arte de vanguarda é
perfeitamente feita por Cansinos, e ja também por Gerardo Diego, que aqui publicara o
importante ensaio “Posibilidades creacionistas” (1919), fruto visivel dos primeiros
contactos com a teoria huidobriana. Em Portugal, Exilio, sem rigor estético profundo, é
uma revista essencialmente poética, cumprindo ainda assim um dos objectivos
modernistas ao tentar a renovagdo da vida portuguesa unicamente através da literatura.
Nitidamente de transi¢do, trata-se de uma revista ecléctica (entre decadentismo,
modernismo e nacionalismo; € entre nacionalismos opostos como eram o da Renascenca
e o do Integralismo Lusitano) e um pouco fora de tempo, relativamente ao percurso da
vanguarda. Dirigida por Santa Rita ¢ contando com a participagdo de muitos dos de
Orpheu, como Pedro de Menezes (Alfredo Pedro Guisado), Anténio Ferro, Fernando
Pessoa e Cortes-Rodrigues, apenas Pessoa, ao publicar nessa revista “Bibliographia —
Movimento Sensacionista”, um dos primeiros textos piblicos sobre o0 movimento desde
Orpheu (e onde aconselha o poeta Jodo Cabral do Nascimento a que “rasgue ¢ queime
todas as gramadticas”, a lembrar os postulados futuristas e dadaistas) tenta conciliar o
projecto cosmopolita inicial com o cardcter nacionalista da revista, base daquele
nacionalismo supra-politico que desenvolvera alguns anos mais tarde. Na mesma linha
ecléctica e ainda com um propdsito meramente estético se insere Centauro, que, sob a
direcgdo de Luiz de Montalvér, conta com personalidades diversas como Pessoa, Raul
Leal e Pessanha. A revista ¢, pois, um misto de simbolismo mallarmeano e futurismo, a
semelhanca de Orpheu, mas em que o primeiro ¢ desmedidamente mais pesado que o
segundo. Sdo disso significativas as colaboragBes de Pessanha e Montalvér (ainda que

em “Tentativa de ensaio sobre a decadéncia” este apresente algumas ideias
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esteticamente inovadoras), assim como o facto de os Unicos nomes estrangeiros
propostos para futuras colaboragdes serem precisamente os representantes do
modernismo espanhol Villaespesa e Valle-Inclan, provando assim a profunda heranga
simbolista do modernismo portugués desta altura. Apenas as contribui¢des poéticas de
Raul Leal e de Pessoa, com “A aventura de um Satyro ou a morte de adonis” e “Passos
da Cruz”, respectivamente, ddo a revista uma individualidade yue a sua inser¢do nas
ultimas 4guas finisseculares ndo poderia de outro modo conferir.

Mas em 1917, enquanto em Espanha continuam a laborar as citadas Los Quijotes
e Cervantes, outra revista vem de novo agitar a intelectualidade portuguesa, depois do
interregno representado por Exilio € Centauro no progressivo afastamento do idealismo
da Aguia em direcgiio A estética futurista. E em Novembro desse ano que se publica
Portugal Futurista, a reagrupar alguns dos 6rficos numa publicagio tdo ousada que vé o
seu primeiro € unico nimero ser confiscado e apreendido pelas autoridades. Dirigida
pelo pintor algarvio Carlos Porfirio, a prépria capa da revista anuncia os seus principais
colaboradores: Santa Rita, Almada, Souza-Cardoso, o ja desaparecido Sa-Carneiro,
Pessoa, Raul Leal, o cubista Appollinaire e o dadaista Cendrars, a sublinhar o retorno ao
espirito europeista de Orpheu. E sem duvida ja uma revista de vanguarda e, juntamente
com o Heraldo, de Faro, conglomera o melhor que da poesia futurista existia em
Portugal, comprovando a existéncia de um verdadeiro movimento futurista portugués,
ao contrario do que sucedeu em Espanha. O texto “Futurismo”, de Marinetti, o
“Ultimatum”, de A. Campos, o texto assinado por Almada entre outros sobre os
bailados russos em Lisboa e “L’abstraccionisme futuriste” de Raul Leal incluem-se
claramente no espirito futurista, que ja tinha dado os seus frutos ainda em 1917, mesmo
a margem da revista, como foi o caso da sessdo futurista no Teatro de Republica e o
“Ultimatum futurista as gera¢des portuguesas do século XX”, de Almada, o qual
formaria com Santa Rita o chamado “Comité Futurista”. Mortos porém, no ano
seguinte, Amadeo e Santa Rita e emigrado Almada, o projecto futurista nio consegue
perdurar.

Sem futurismo, mas a caminho da vanguarda, Grecia é fundada em Sevilha em
1918 e trasladada dois anos depois para Madrid, sob a autoridade literaria de Ruben
Dario. Dirigida por Isaac del Vando Villar e tendo como redactor-chefe Adriano del

Valle, Grecia encontra em Torre um incanséavel tradutor e ccmentador que escreve
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textos de simpatia e exultagdo a vérios autores, especialmente do movimento Dada,
como Tzara ou Cendrars, mas também ao proprio Cansinos, Picabia, Vicente Huidobro
ou Max Jacob. Luis Borges, tendo vivido alguns anos na Suica e conhecendo bem o
movimento dadaista, traduz varias revistas do género € em 1919 aparece na revista um
manifesto intitulado “Ultra — un manifiesto de la juventud literaria”, produzido no ano
antertor € subscrito por varios jovens escritores. Estes eram quase todos assistentes a
tertilia literdria do Café Colonial presidida por Rafael Cansinos-Asséns, e na qual
postulavam a necessidade de una renovago literaria e, sob o lema de u/tra, abragavam
"todas las tendencias sin distincion, con tal que expresen un anhelo nuevo", assim como,
por ca, trés anos antes se havia escrito em Orpheu que “a arte moderna é a que,
maximamente desnacionalizada, acumula em si todas as partes do mundo”. Nascia
assim o chamado ultraismo, a que pertenceram, num primeiro momento, Isaac del
Vando-Villar, Guillermo de Torre, Pedro Garfias, Adriano del Valle, José Rivas
Panedas, Xavier Boveda, Gerardo Diego e Jorge Luis Borges, entre outros. Por esta
tertalia, fundada no ano de 1915, ¢ por uma outra — a de Ramén — no café Pombo,
fazendo lembrar o que por c4 se havia feito no mesmo ano no Martinho da Arcada ou na
Brasileira do Chiado, passam figuras de renome mundial que em muito influem na nova
arte, como o casal Delaunay que no mesmo ano se instalaria em Vila do Conde para
tanto influenciar o nosso Amadeo. Outra dessas figuras € o chileno Huidobro que em
1918 chega a Espanha de uma estincia em Paris, onde, desde 1914, ano do seu
manifesto “Non serviam”, desenvolvera o seu novissimo Creacionismo literario, fruto ja
de um misto de vanguardas europeias, nomeadamente o cubismo, e com que influencia
muitos jovens escritores espanhdis, assim como a propria esséncia doutrinaria do
Ultraismo. E ainda em Grecia que em 1919 Isaac Vando-Vilar publica “Manifiesto
Ultraista” e ajuda a aproximar os novos poetas (muitos deles vindos das hostes
modernistas) num grupo cada vez mais definido.

E nesse ano que Cosmdpolis (1919-1922) aparece e acolhe pela sua natureza
textos mais extensos, muitos dos quais integrardo em 1925 a obra de G. de Torre
Literaturas europeas de vanguardia, o mesmo que ai publica um importante texto sobre
as relagbes com o movimento Dada, “Literaturas novisimas” (1921), e “El movimiento
ultraista espafiol”, mais uma tentativa de dotar o ultraismo de uma identidade teérica e

pratica. Conta com a colaboragdo de Apollinaire, Reverdy e Huidobro com textos cuja
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nogdo de criagfo artistica anti-mimética é acolhida pelas vanguardas como uma das suas
mais solidas bases, enquanto Gerardo Diego publica textos de apologia as teorias
huidobrianas. A salientar o europeismo dos novos escritores seus colaboradores, esta o
facto de em 1920 aparecerem alguns desses nomes — como Cansinos, Torre ou Lasso de
Vega — nas paginas do n°5 da revista Dada, assim como a substancial participagio de
autores portugueses (sobretudo vinculados ao romantismo, ao realismo, ao simbolismo
€ ao saudosismo, mas também de outros nomes menos conhecidos do piblico espanhol,
como Pessanha ou mesmo Sa-Carneiro), e a existéncia de interessantes artigos sobre o
tema da renovagdo poética no nosso pais*.

Depois destas revistas, ainda de caracter modernista se bem que gradualmente
invadidas pela nova literatura, Ultra (1921-1922) é a primeira publicagio
especificamente de vanguarda, cujo subtitulo — “Revista internacional de vanguardia” —
deixa perfeitamente adivinhar. Estando a parte critica a cargo de Torre, que participa
com inumeros artigos sobre o ultraismo, verifica-se que Cendrars se assume como uma
das maiores influéncias do novo movimento, pela sua provocasdo e cosmopolitismo.
Ortega publica o seu primeiro texto relacionado com a vanguarda, a bem do seu
programa de modernizagdo da cultura espanhola (que culminard em 1925 com a
decisiva “Deshumanizacion del arte”) e em 1921 Borges publica “Anatomia de mi
Ultra” e “Proclama”, de 1922, este assinado também por Torre, constituindo no seu
conjunto talvez a mais séria tentativa de definir uma poética de grupo e onde sdo
reiterados os principais postulados ultraistas, como a questdo da metafora e dos novos
temas em literatura.

Finalmente, a 16ngeva Alfar (1920-1954), ndo podendo ser considerada uma
revista ultraista nem sequer afecta ao ultraismo, pois que as contribui¢des deste autores
convivem com naturalidade com as modernistas e mais tarde as do 27 e as surrealistas,
marca o fim da época do movimento. E o que se pode ver em 1922, em que Torre, numa
auto-entrevista publicada nas péaginas da revista (o texto chama-se “Visita del
“interviewer ignotus” al autor de Hélices™), tenta concluir uma historia que sé resistiria
a morrer nas obras de alguns dos seus poetas e em determinadas tentativas de

sistematizag@o da estética da arte nova, como “Saldn de artistas ibéricos — Manifiesto”,

48 Para uma informag¢o mais detalhada sobre o contetido destes artigos, veja-se DELGADO, Antonio
Saéz, Orficos y ultraistas. Portugal y Espaiia en el didlogo de las primeras vanguardias literarias (1915-
1925), Mérida, 2000, pg. 285 e seguintes.
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“Nominalismo Super-realista” ou “De Arte”, todas de 1925, e que Alfar ainda
publicava. A partir daqui, Reflector (1920), Tableros (1922), Horizonte (1922), Vértices
(1923) e Tobogdn (1924) — as duas ultimas definidas posteriormente por Torre como os
epigonos do ultraismo — sdo declaradamente produtos da nova estética, por onde
continuam a circular bastantes autores estrangeiros e textos tedricos relacionadas com o
novo movimento literdrio, principalmente sob a forma de manifesto, donde se destaca
por exemplo “Bengalas” que G. de Torre publica em Tobogdn em 1924, mas, em geral,
Jja sem o interesse das primeiras publicagdes.

Na década de 20 aparecem ainda em Portugal Contempordnea (1922-1924) €
Athena (1924-1925) e em Espanha Revista de Occidente (1923-1936). A primeira,
fundada no ano da tltima publicagdo de Ultra, revista que representa o0 momento aureo
do ultraismo, aparece também como a tentativa de atestar a continuidade modernista, se
bem que j4 afastada do espirito do futurismo portugués. Dirigida por José Pacheco, o
seu langamento foi uma tentativa de reconstruir o grupo de Orpheu, mas uma tentativa,
na perspectiva de Pessoa, completamente falhada (Pessoa revela essa decep¢do numa
carta a Armando Cortes-Rodrigues datada de 4 de Agosto de 1923). Ainda assim,
Pessoa publica ai um importante texto sobre a nova arte — “Anténio Botto ¢ o ideal
estético em Portugal” —, numa revista que cumpre apesar de tudo o seu desejo de
cosmopolitismo, mais especificamente de iberismo (que é um resultado de uma certa
conciliagdo com o nacionalismo patente na revista), ao contar, como evidencia
detalhadamente A. Saez Delgado®, com a participago, tanto no campo da critica como
no da criagdo, de varios autores espanhois, como Gémez de la Serna, Vazquez Diaz ou
Adriano del Valle, vinculados ao movimento ultraista. E ja como que um elo de ligago
positivamente entre Orpheu € a Presenga e conta com personalidades t3o diversas como
Teobfilo Braga, Pessoa, Raul Leal ou Mario Saa, estes ultimos ainda com interessantes
intervengbes portadoras dos motivos vanguardistas da revolta contra o passado
academizado e de uma arte moderna baseada nos valores futuristas da Alegria e da
Forga, como “A derrocada da técnica” (1922) ou “Maério o inculto” (1922), entre outros.

Estes valores serdo reiterados em Athena pelos conhecidos artigos de Alvaro de
Campos intitulados “Apontamentos para uma estética ndo-aristotélica”. E é o que de

mais interessante esta publicagdo oferece para a historia da recep¢do das vanguardas

* DELGADO, Antonio Saez, op. cit., pg.222.
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europeias em Portugal, pela recuperagio que os textos representam de alguns dos
postulados mais caros ao Futurismo. Porque, de resto, esta revista, dirigida por
Fernando Pessoa e Ruy Vaz e incluindo a colaboragio de Mario de Sa-Cameiro,
Almada Negreiros, Luis de Montalvor, Mério Saa e Raul Leal, entre outros, apresenta o
nitido propésito de, passado ja o momento forte da vanguarda histérica e do seu afi de
recepgdo da modernidade europeia contemporanea, constituir um espago de reflexdo
sobre essa mesma recepgdo e os caminhos estéticos a que pode conduzir. E essa
sobriedade intelectual que se pode verificar no texto de abertura da revista, da autoria de
Pessoa, bem como em muitas intervengdes que a esse respeito se podem encontrar nas
suas paginas, € onde se observa uma revalorizagio da tradicdo, especialmente da
tradigdo classica.

Quanto a madrilena Revista de Occidente, constituird o principal érgdo
intelectual da Espanha do seu tempo. Dirigida por Ortega y Gasset, a revista, ilustrada
por variadissimas participagdes estrangeiras (desde Valéry a Cocteau, Pirandello, Kafka,
D.H. Lawrence ou Almada Negreiros, uma das suas principais colaboragdes graficas)
marca ja o ponto de unido entre dois momentos distintos de vanguarda: ao lado do
creacionista Gerardo Diego, por exemplo, do ultraista G. de Torre e de um Bacarisse ja
em busca de uma evolugdo diferente, encontramos outras colaboragies ja afastadas do
momento ultraista e em direcgdo a geragdo de 27, donde emerge naturalmente a figura
de Garcia Lorca. Esta publicagdo, especialmente pela evolugio que se pode observar nas
contribui¢des de algumas importantes personalidades, como Ortega y Gasset ou o pintor
Marjan Paszkiewicz, entre outros, marcara gradualmente a viragem da nova arte por
opgdes cada vez mais distantes do primeiro momento vanguardista.

Enfim, como Alfar e Revista de Occidente séo ja por ventara mais relevante para
compreender a estética da geragiio de 27 do que ultraismo ou creacionismo, Athena
parece marcar também ja o inicio de uma nova era modernista, teoricamente mais
individualizada do que o que a difusa recepgio e experimentacio das novidades
europeias (com o cuidado, porém, de evitar uma ruptura definitiva com a estética
simbolista que as precede) tinha podido oferecer. Mas é também até ai que aquelas
influéncias estrangeiras vdo tomando corpo € certa individualidade nas literaturas dos

dois paises.
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3.2. A histéria interna

O modernismo, em termos gerais, isto €, enquanto grande conglomerador de
todas as vanguardas historicas europeias e, portanto, enquanto ultimo ciclo da era

0
0 como uma era de grande auto-

moderna, € definido por Bradbury e McFarlane
consciéncia estética ¢ ndo-representativa, afastada do realismo e da representagio
humana, em direcgfo ao estilo e a técnica, onde a ciéncia natural aparece naturalmente
como a forga intelectual unificadora do mundo moderno. S3o suas caracteristicas,
segundo os mesmos autores, o internacionalismo, o eclecticismo € a sua consciéncia de
futuro, originando esta ultima uma tensdo entre a sensibilidade moderna e velhas
maneiras de sentir, e em que se verifica, por um lado, uma reacgdo contra a tradigio
romantica, e, por outro, um desenvolvimento dessa tradigdo.

E precisamente enquanto reacgio que se posicionam as primeiras vanguardas
europeias do século XX. O pioneiro Cubismo, por exemplo, retoma o cientifismo e
apresenta o idealismo e o espiritualismo anti-positivistas. Esta posi¢io, se concordarmos
com Pérez Bazo, que afirma que as vanguardas em geral recusam o idealismo romantico
em crise, inclusivamente o que caiu em decadentismo, ndo pode ser considerada
tipicamente de vanguarda (disso se aproveitarfio alids os dadaistas para criticar o
movimento), mas sé-lo-do sem duvida os postulados de Appollinaire. Este, no seu
manifesto de 1913, “Peintres Cubistes”, preconiza para a arte a “superacion subjetiva de
la objetividad”, como explica Mario de Micheli>!, num subjectivismo ndo emotivo ou
psicolégico, mas mental, intelectual. Para os cubistas, a verdade esta além do realismo,
na reducio da Natureza as suas linhas geométricas e leis matemadticas. Ou seja,
substitui-se a Natureza pela sua ordem abstracta, representando-se os objectos, ndo
como sdo vistos, mas como sdo concebidos mentalmente, com o intuito de criar algo
duradouro que constitua uma certeza. E isso que faz, por exemplo, Cézanne ao retomar

a medida absoluta da pintura antiga, convertendo a Natureza, através daquilo a que

depois se chamou platonismo cubista, num objecto duravel. Ora, esta procura de

Y BRADBURY, Malcolm, McFARLANE, James, op. cit., pg. 25.
3! MICHELL, Maro, Las vanguardias artisticas del siglo XX, Alianza Forma, trad. Angel Sanchez Gijén,
tit. orig. La vanguardia artistiche de Novecento, Madrid, 1992, pg. 198.
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intensificar a realidade em vez de a imitar ou substituir, e que corresponde ao profundo
¢ unanime repudio pela mimesis por parte das vanguardas, ¢, se lhe retirarmos o certo
transcendentalismo cubista, perfeitamente partilhado e intensificado pelo movimento
abstraccionista. Este, herdando os meios ¢ os modos figurativos do cubismo, propde
mesmo uma realidade que ndo a natural, baseando-se para isso na “pura sensibilidade
plastica”, que deve por si sO justificar a Arte. J4 o Futurismo, cuja modernolatria
(materializada na énfase da beleza da velocidade, da tecnologia e da expressdo do
movimento, afinal as grandes bandeiras futuristas) ndo pode de todo ser confundida com
qualquer abordagem mimética, é a consideragio em conjunto de dois conceitos de
cosmovisdo — o mecanistico e o intuitivo — que, no século XIX, sempre andaram
separados. Marinetti procede pois, segundo Micheli, 4 “motorizaciéon del
decadentismo™?, aproveitando deste o que contra o positivismo se possa arremessar,
nomeadamente a fuga de uma sociedade irremediavelmente perdida, ao contrario do
pressuposto positivista de a transformar, aproveitando para isso Nietzsche, o pensador
da modernidade. Finalmente, o movimento Dada aparece em plena I Grande Guerra
como o extremo da revolta modernista. O seu nihilismo, mais uma vez fundado no
filésofo alemdo, ¢ de tal ordem que acaba por negar tudo: o passado, a arte, a poesia, a
razdo e até os outros movimentos modernistas, que considera serem novos pontos de
cristalizagdo do pensamento e, portanto, sucedineos do que deve ser destruido. E a
maior importancia que d ao gesto do que a obra € um sintoma Jo retorno da primazia
da vida sobre a estética. Em sintese, todos estes ismos convergem, na estética
modernista, para uma nova posi¢do face a realidade, donde a desconstrugio da
linguagem, que é atacada ndo s6 por ser uma convengdo, mas porque se tornou obsoleta
¢ imitativa de um mundo real decadente. E se, como afirma Fernando Guimaries, “A
tradi¢do greco-medieval trouxe para a arte o sentido de imitagdo, da mimese, porque a
realidade ou 0 mundo equivaliam a uma ordem racional, inteligivel”’, agora que essa
mesma razdo perde importincia ou € posta em causa (como acontece cabalmente com a
racionalidade kantiana), a imitagdo deixa de ser justificavel. A questdo pde-se agora em

termos de uma nova abordagem da realidade, que esteja de acordo com o propésito de

52 Idem, op. cit., pg. 63.
** GUIMARAES, Fernando, op. cit., pg. 35.
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fazer acompanhar o ripido desenvolvimento tecnolégico de um pensamento artistico
igualmente avangado.

Ora, particularmente no caso peninsular, diz-nos A. Saez Delgado que também
“los jovenes orficos y ultraistas (...) se preocupan por reproducir una nueva
sensibilidad, acorde a las inéditas relaciones establecidas entre sujeto y la realidad que
le toca vivir, dominada por el desarrollo técnico, social y econémico.”*, Para isso, €
porque esses mesmos jovens, conscientes da sua situagdo de periferia e atraso
relativamente & Europa desenvolvida, sdo movidos por um profundo desejo de
europeismo, hdo-de preocupar-se em assimilar o que de aproveitavel lhes vai chegando,
ou seja, muitos dos postulados atras expostos. Recordem-se aqui, a esse propésito, os
principios teéricos da teoria ultraista, como foram apresentados pelo préprio Jorge Luis

Borges em 1921 na revista de Buenos Aires Nosotros:

“1.° Reduccion de la lirica a su elemento primordial: la metafora.

2.° Tachadura de las frases medianeras, los nexos y los adjectivos inutiles.

3.° Abolicién de los trabajos ornamentales, el confesionalismo, la circunstanciacién. Las
prédicas y la nebulosidad rebuscada.

4.° Sintesis de dos o mas imagenes en una, que ensacha de ese modo su facultad de

. 5555
sugerencia.”

Por estas palavras se pode desde logo observar que o impulso cosmopolita dos
ultraistas acaba por resultar numa importagdo mais ou menos indiscriminada de
diferentes propésitos vanguardistas, o que tem levado a critica actual a apontar quase
unanimemente a0 movimento justamente esse desprovimento de ideias préprias, de que
um dos sinais mais visiveis foi a recorréncia a formas poéticas hibridas e dipares. Trata-
se, pois, e & semelhanca do que sucedera com o Expressionismo, pouco mais do que um
esforco renovador sem determinagéo tedrica concreta, tal a importagio indiscriminada
de influéncias estrangeiras a que procedeu. Até a coexisténcia entre o antigo e 0 novo é
elevada pelo préprio Borges, no mesmo texto, a situagio de norma.

O primeiro € o quarto pontos supracitados sdo claramente de importacdo cubista,

no que respeita aquela “sintesis de dos imagenes” (que no caso portugués se

** DELGADO, Ant6nio Saéz, op. cit., pg. 19.
% Apud. OLMEDO, Andrés Soria, op. cit., pg. 85.
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metamorfoseou em interesecgdo na conhecida teoria pessoana), € que é na pritica a
justaposi¢do e multiplicagdo de metaforas pouco relacionadas, imaginadas, anti-
mimeticas ¢ baseadas na aproximagio arbitraria de realidades o mais dispares possivel,
como bem observou John Crispin ao estudar as relagdes entre Cubismo, Futurismo e
vanguarda espanhola®. G. de Torre, porventura o mais radical dos ultraistas, sublinha
ainda mais o caracter central da metafora na poesia do movimento ao conceber dois
tipos de realidades distintos — a realidade natural (que corresponde a verdade 16gica) e a
realidade artistica (correspondente a verdade estética) — de outro modo inconciliaveis. E
um tratamento da realidade alids semelhante ao do interseccionismo pessoano, se
recordarmos que a sua imagem do real, que vive na memodria, a ideagdo do autor, ¢
também resultado da jungfo entre duas realidades, na tentativa de dessubjectivizar os
estados de alma: paisagem real (composta por sensagdes externas) e paisagem
imaginada (composta por sensagdes internas). De igual modo, a exploragio da metafora
evolui, no ultraismo, para a concepgdo de imagem — a imagem lirica — que, segundo
Revenga’’, ¢ a base da originalidade e plasticidade ultraistas, aoc mesmo tempo que
constitui uma ruptura com a expressdo racional vigente. Ora, esta oposi¢do que em
ambos os casos se pode verificar entre realidade e arte é ja em si a antitese do conceito
cldssico de mimese, que também os cubistas se preocuparam em destruir, uma vez que
para eles a literatura nfo deve reproduzir a vida. G. de Torre, por exemplo, vai ainda
mais longe ao miscigenar na teoria ultraista elementos do Futurismo (como a
importéincia dada aos temas da técnica e das maquinas) — e para que também apontam
os segundo e terceiro pontos aqui transcritos do texto borgiano — com o anarquismo
Dada. Os resultados poéticos sdo os que apresenta Aullén de Haro: desintegragio
grafico-espacial do texto (que se justifica na dissolugdo das fronteiras entre as artes,
apregoada pelos futuristas, e toma a forma de caligramas e auséncia de pontuacfo),
tratamento de jogo e humor numa clara abordagem ludica e infantil, hermetismo,
primitivismo e representagiio da cidade moderna industrializada®®. Mais esquematico e
sintético do que o que aqui se acabou de dizer tera sido Pérez Bazo ao subdividir as

contribui¢des cubistas e futuristas para o ultraismo precisamente entre formais, onde

¢ Vide CRISPIN, John, La estética de las generaciones de 1925, Pre-Textos — Vanderbilt University,
Valencia, 2002.

" REVENGA, Javier Diez, op. cit., pg. 16.

%8 Vide HARO, Pedro Aullén de, op. cit..
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destaca o tratamento espacial do poema, e semantico-tematicas, no que se refere a
inclusdo de maquinismos e a representagfo plastica ou conceptualizagdo descritiva das
formas geométricas. E ainda o mesmo critico que, apercebendo-se da defesa ultraista de
certos postulados tedricos, como, por exemplo, aquela “sugerencia” borgiana, chama a
atencdo para a convivéncia destas com certas reminiscéncias do passado,
nomeadamente do Simbolismo ou até mesmo do periodo barroco. Trata-se, na verdade,
“del entrecruzamiento del lenguage de naturaleza simbolista y el de vanguardia hasta la
sustitucion progresiva y eliminaciéon del 1éxico de la vieja estétia™’, numa sintese
semelhante aquela de que se ocupardo também em Portugal os de Orpheu. Sdo provas
dessa heranca do Simbolismo a opg¢fo ultraista pelo versolibrismo, a recusa da rima e a
subordina¢do (mallarmeana) do ritmo 2 ideia (embora sem transcendentalidade), a
sugestividade das imagens utilizadas (ainda que sintética e assintacticamente, & maneira
das “palavras em liberdade” dos futuristas), o intelectualismo formalista, o poema em
prosa ou a incorporagdo do exoticismo do modernismo espanhol (relacionavel, por
exemplo, com a importagdo de vocabulos estrangeiros e de reas estranhas a literatura, a
que o internacionalismo e modernolatria vanguardistas obrigam), ou mesmo certo
antirrealismo, cuja base simbolista nem o préprio Marinetti tera conseguido eliminar
com sucesso. Tudo isto, contrabalangado com o antissentimentalismo, a recusa do
passado (principalmente a rectiddo dos cldssicos, a exaltagdo romantica e o
naturalismo), o anticonfessionalismo e a ruptura das formas retoricas tradicionais, afinal
jé caracteristicas das vanguardas europeias, mostra bem o caracter ecléctico do
Ultraismo que se tem vindo a mostrar e o consequente entrave que tal constitui para que
se possa falar de uma verdadeira originalidade ultraista, ou sequer da sua plena
incorporagio da vanguarda. Diversa foi, como sabemos, esta incorpora¢do no nosso
pais, nomeadamente no que respeita ao Futurismo que, entre nés constituido
movimento, apresentou produtos to genuinos como A. Campos ou Almada. De facto,
crendo em A. Quadros, o futurismo portugués vai até mais longe do que o italiano,

porque é:

“um futurismo mais profundo e reflexivo (...), que, pelo génio dos seus intervenientes, consegue

enriquecer as intui¢ées dos iniciadores italianos, acrescentando-lhes o que patentemente lhes

*BAZ0, Javier Perez, op. cit., pg. 140.
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Jfaltava: a adunagdo a uma visdo, jé ndo apenas dindmica e prospectiva, mas ainda teleologica e
0

recuperativa de valores antropoldgicos e espirituais esquecidos, perdidos ou transviados 0

Assim, Almada, que, apercebendo-se de que o ultimato dos futuristas ndo
provoca grandes reacg¢des no nosso pais, opta pela via pessoal do mito, recorrendo ao
arquetipico € a ingenuidade (sdbia), o que é afinal o seu aproveitamento do “infinito do
possivel” que a ruptura cadtica futurista possibilita. Na verdade, o poeta aproveita a
profunda negagdo do passado, a recusa da racionalizagdo e do dogma trazidos pelo
Futurismo, mas usa-os com propdsitos diferentes, alguns deles até antitéticos das teses
futuristas, como a procura de um cinone imutével e transcendente a0 Homem, ou a
universalidade divina ou sagrada, por vias do pensamento grego e da reinterpretagdo dos
seus mitos. Do mesmo modo, Campos, apesar de, como refere Judice®' a respeito do seu
Ultimato, beber no futurismo italiano quando rejeita o psiquismo contemporineo, o
subjectivismo, a personalidade e a individualidade, assim como quando baseia a sua
ruptura com a retorica e sentimento do classicismo e romantismo na ideia de Forga, em
vez da tradicional Beleza, fé-lo porventura com maior profundidade do que os
futuristas, ja que o que lhe interessa é a multiplicidade de sensa¢des dai adveniente e,
portanto, uma teoria da sensacdo de cariz algo mais excéntrico.

De notaveis e interessantissimas semelhangas com o Sensacionismo ali
emergente, € uma outra teoria, de origem hispénica, dotada de indiscutivel originalidade
e que se conta entre as influéncias do movimento ultraista, que nio se esgotam nas
estéticas europeias de vanguarda, nomeadamente o futurismo. Falamos do
Creacionismo, movimento que deixara marcas indeléveis na criagdo e evolugdo do
Ultraismo (por muito que Torre se tenha esforgado por negé-lo), atraindo desde logo a
admiragfo de alguns dos jovens escritores espanhoéis, donde se destacam Juan Larrea e
Gerardo Diego. A designagio de “creacionismo”, que vem precisamente da etimologia
da palavra poeta, do grego fazedor, criador, encontra primeiro esbogo de teorizagdo no
manifesto de Huidobro “Non serviam” de 1914, em que o poeta afirma
provocadoramente “No he de ser tu escravo, madre Natura, seré tu amo.” Ora esta
afirmagdo € um eco perfeito das teorias cubistas (que o chileno conhecia bem, pois

havia estado em Paris e contactado directamente com Max Jacob ou Pierre Reverdy), se

* QUADROS, Anténio, op. cit. , pg. 283.
®! JUDICE, Nuno, Preficio a Portugal Futurista, pg. XXXIV/XXXV.
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a compararmos, como fez René de Costa, com 0 que um ano antes havia declarado
Apollinaire: “[Permitimos] que los jardineros tengan menos respecto por la naturaleza

que los artistas. Ya es tiempo de sermos nosotros los amos.”®

. O aspecto da criagdo
original e anti-mimética é, pois, nuclear na estética creacionista. Nesse sentido, aplica-
se a técnica cubista da justaposigdo de elementos dispares, que, no seu proprio processo
associativo — processo esse que néo ¢ sendo justamente aquela metafora de justapostos
que os ultraistas aproveitardo mais tarde —, geram novas e ignoradas similitudes. Dai
também o reaproveitamento a que ambos os movimentos procedem de Géngora e da
tradi¢do barroca, nomeadamente as suas técnicas da sugestio, da surpresa € os seus
engenhos. Porém, ainda que o ultraismo aproveite do creacionismo aquele desequilibrio
cubista entre mundo real e imagem, este vai mais além na questio da criagdo original.
Larrea, como Huidobro, mostra a este respeito uma concepgio quase romantica da
originalidade, pois defende que o artista deve buscar a singularidade apenas por via da
sua individualidadde e da sua reconstrugdo imaginativa do real. E é através do
distanciamento e da desfamiliarizagdo (inclusivamente desfamiliarizagio da
modernidade, impensavel para os ultraistas, embebidos de futurismo) que o poeta deve
buscar essa visdo integral e representd-la segundo todos os sentidos corporais, e ndo
unicamente o visual, como pretendiam os ultraistas. O processo pelo qual tudo isto se
processa foi ja bem estudado e esquematizado por vérios criticos, como é o caso de José
Luis Bernal Salgado“. Em suma, as caracteristicas do movimento creacionista, devedor
como se viu das teorias cubistas, mas também do cruzamento entre a precedéncia de
Dario, a influéncia de Whitman, Futurismo e Dada, podem resumir-se, como fez de
Haro em: ruptura violenta com pensamento e retérica artistica herdados; contetido
doutrinal inovador; teoria programatica relacionada com outras ireas da Arte e cultura;
consecucdo literdria dos seus programas; capacidade de persuasdo internacional. Ndo
obstante a tensdo que se verificou com os ultraistas, especialmente por volta de 1920
com os ataques mutuos entre Torre € Huidobro, a verdade ¢ que a partir dai e 4 medida
que estes perdem gradualmente influéncia, recomegam progressivamente a convergir no
movimento creacionista, cuja assimilagdo do principais postulados vanguardistas

adquiriu efectivamente mais consisténcia e produziu efeitos mais duradouros.

52 COSTA, René de, Vicente Huidobro — Poesia y Poética (1911-1948), Alianza Edidorial, Madrid, 1996,

pg. 27.
% SALGADO, José Luis Bermal, Poesia Creacionista, in Javier Pérez Bazo, op. cit., pg. 176.
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Muitas destas tendéncias vanguardistas que estdo na origem do movimento
creacionista repercutem-se também em Portugal, ndo se esgotando de todo no nosso
movimento futurista ou no espirito mais excéntrico de algumas das figuras desta época.
Por isso, no que respeita a originalidade da assimilagdo e doutrinagiio vanguardista, o
movimento de Huidobro é em muitos aspectos comparavel ao Sensacionismo pessoano.

Sdo normalmente apontados, como indicou o préprio Fernando Pessoa, trés
estagios do movimento sensacionista. O Paulismo é o Sensacionismo a uma dimenséo e
€ a sequéncia das imagens, ou melhor, dos estados de alma, das sensagées, em linha
direita, tal como aparecem na consciéncia do poeta, mas sem ligagdo 16gica entre elas.
Esta alogicidade € ja tipicamente vanguardista, porque corresponde & ruptura com a
racionalidade vigente, mas é-o também o propodsito paulista de ultrapassar a realidade,
para quem nio ¢ sendo um mero ponto de partida, ainda que para isso se baseie nos
conceitos simbolistas do sonho e do vago. O Interseccionismo é o Sensacionismo a duas
dimensdes e consiste, como vimos, ndo ja na sequéncia, mas na intersec¢do entre duas
paisagens, em que uma é exterior e outra interior — a sensa¢do. E, pois um misto de
subjectivo € objectivo (e ndo apenas subjectivo, como era apanagio simbolista), cujo
resultado — a “dessubjectivagdo” — ndo é senfio uma tentativa de exprimir a dupla face
dos seres e das coisas. Ora, ndo sendo exclusivamente objectivo nem exclusivamente
subjectivo, o poeta interseccionista acaba por pegar em simultineo em duas das mais
vincadas rupturas vanguardistas: a nega¢do da imitagdo da realidade (tio cara a
Huidobro) e a recusa da centralidade do sujeito. Vai, pois, mais além do Paulismo
porque aqui o poeta ndo é apenas um visionario, mas um criador, que justapde duas
realidades diferentes para criar uma nova. Finalmente, o Sensacionismo a trés
dimensdes ¢ aquele a que Teresa Rita Lopes chama o integral64, € que sO no drama
heteronimico se realizard completamente. Neste, explica-nos a mesma autora, a
despersonalizacdo (que ¢ a objectivizagio do eu) encontra a sua plenitude ao ir ao
encontro da multiplicidade de sensagdes oferecida pela vida moderna, que, 4 maneira
futurista, integra, em vez de rejeitar. Assim, para além de devedor do cubismo literario
na medida em que decompde a sensagio nos seus elementos constituintes, o

Sensacionismo, no seu todo, bebe também claramente no Futurismo, de que retira “a

% LOPES, Maria Teresa Rita, Fernando Pessoa et le drame symboliste: heritage et creation, Fundagio
Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1985, pg. 154.
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atitude enérgica, vibrante, cheia de admiragéo pela Vida, pela Matéria e pela Forga, que
tem 14 por fora representantes com Verhaeren, Marinetti, a Condessa de Noailles e

%5 como referiu o proprio Pessoa. E sabido que Pessoa desconfia do

Kipling
movimento de Marinetti, o que alias o impede de lhe aderir verdadeiramente. Ao invés,
faz questdo de lhe apontar a sua falta de individualidade e transcendentalidade, a sua
preconizada aboli¢@o dos géneros e o repudio cego da tradi¢do cultural, criticando-lhe
afinal aquilo de que também G. de Torre se apercebera a partir de 1924/25: a confusio
dos elementos da Beleza com a propria Beleza. Por isso, aquele dinamismo e vitalismo
sensacionistas, aliados mesmo a certo antipassadismo (porém com aproximagdes
frequentes ao Simbolismo, mesmo que Pessoa o negasse frequentemente, e de cujo
estudo se ocupou Teresa Rita Lopes®®) e a libertagdo da palavra, longe de uma fungio
meramente imitativa, tém o unico fim de abrir novos caminhos a poesia, usando os
propositos futuristas apenas enquanto atitude e ndo enquanto estilo. Recuperemos, a

propdsito do intuito criador aqui subjacente e da forma como tal deve ocorrer, os trés

principios do movimento sensacionista, tal como sdo expostos por Anna Hatherly:

“1. Todo o objecto é uma sensagio nossa.

2. Toda a arte é a conversdo duma sensagdo em objecto.

. ~ ~ ~ 67
3. Portanto, toda a arte ¢ a conversio duma sensagdo numa outra sensagdo.

Ora este programa encontra notavel paralelo com a concepgdo creacionista da

criagéo poética, como a esquematizou Huidobro em 1921 no seu manifesto “La Ceacién

Pura”%:
Mundo objetivo chresd gjaz
mundo objetivo
que ofrece Mundo ~ bajo forma de
al artista Sistema subfetivo Técnica | Kecho nueve
los diversos : | creado porel
elementos artista

% PESSOA, Fernando, Pdginas Intimas e de Auto-interptretagdo, pg. 126.
 LOPES, Maria Teresa Rita, op. cit.

" HATHERLY, Anna, op. cit., pg. 77.

% In COSTA, René, op. cit., pg. 91.
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Verifica-se que ambas as teorias baseiam o seu conceito de criagio na devolugdo
a natureza de um feito novo, ou seja, naquela intensificagdo (e nfo mera imitagio) da
realidade que ja aqui referimos ser apanégio da arte de vanguarda, em cujo processo de
transformagdo o poeta € naturalmente o mediador, assumindo a total responsabilidade
de criar. Quanto a técnica por meio da qual esta criagio se processara, ainda que recuse
a imitacd0o e o descritivismo, deve ser analoga a usada pela natureza, porque a natureza
cria perfeitamente. “Hacer un POEMA como la naturaleza hace un arbol”®%¢ o lema
creacionista, sendo que o poeta, deificado, buscard na Natureza apenas as suas leis
construtivas, a semelhanca do que defendia também Pessoa: “...a arte é supremamente
construgdo e (...) logra visualizar e criar todos organizados cujos componentes se
enquadrem de uma maneira vital nos seus lugares respectivos; o grande principio
enunciado por Aristoteles de que um poema era um “animal”” . Objectividade,
preocupagdo estética e formal, intelectualizagdo de processos, antissentimentalidade,
anti-mimesis e consideracio da criatividade como um todo sdo caracteristicas que
saltam a vista nas duas poéticas.

Assim, em sintese, o cOmputo geral das vanguardas ibéricas, considerando
agora, quer Creacionismo e Ultraismo, quer Sensacionismo e Futurismo portugués
(estes 1ltimos incluidos mais tarde por Régio na designacio genérica de Modernismo
portugués), partilham efectivamente, salvo algumas distintivas singularidades de
assimilag@o e doutrinacdo, as principais directrizes dos movimentos europeus que, no
principio do séc. XX, exprimem uma nova concepgdo artistica, realmente diversa da
finissecular, ainda dominada pela retérica romantico-simbolista e naturalista. E certo
que o facto desta assimilagio se ter processado tardiamente, fruto da situacio de
periferia da peninsula, pode estar na origem daquele caréacter ecléctico aqui observado,
quer relativamente as vanguardas europeias, quer no que se refere a sintese com a
estética simbolista precedente. Porém, se formos da opinido de Carlos D’Alge’’, que
aponta como principais principios da nova arte a bidimensionalidade, a interpenetragio
de planos, o simultaneismo e, acima de tudo, uma nova relagio entre linguagem e
realidade, essencialmente anti-mimética, fécil se tornara constatar que a sua observancia

transversal nas estéticas vanguardistas ibéricas ndo pode sendio encontrar precedentes

% In COSTA, René, op. cit., pg. 149.
”° Apud. GALHOZ, Maria Aliete, Introducdo a Orpheu, pg. XXIV.
"' D’ALGE, Carlos, op. cit., pg. 97.
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europeus. E no mesmo sentido parece concluir a critica espanhola actual,

nomeadamente Pérez Bazo, que, a respeito da situagio no seu pais refere que:

“...se incorpor6 a la Vanguardia com retraso en relacién a los demas paises europeos de su
entorno (...), lo qual no impedid, sin embargo, que se hicieran compatibles la influencia foranea
con componentes asentados con solidez en la propria tradicion “clasicista” espafiola, que se

sumard a la vanguardia internacional con el Creacionismo, el Ultraismo y una modalidad

. 572
surrealista. 7

O modo, porém, como as vanguardas farfio coexistir com os seus propdsitos
mais revoluciondrios aquela “tradicion “clasicista™”, se é que de facto coexistirdo, é
problema cuja solugdo ndio pode ignorar uma anélise detalhada dos programas
idealizados e produzidos pelos proprios protagonistas dos destinos literarios desta

época.

2 BAZO, Javier Pérez, La vanguardia como categoria periodologica, in BAZO, Javier Pérez, op. cit., pg.
27.
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22 PARTE - ANALISE DO CORPUS
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1. INTRODUCAO

Integram o corpus do presente trabalho os textos ensaisticos de reflexdo
programatica (manifestos, proclamagdes, artigos, ...) em portugués e castelhano que,
produzidos durante o periodo de primeira vanguarda literaria de sensivelmente entre
1912 ¢ 1925, focam directa ou indirectamente a problematica do “velho” e do “novo”
nas poéticas de cada literatura nacional. Excluidos ficam desde logo, quer os textos e
obras de caricter literario (de muito menor abundéncia e relevancia no respeitante a este
tema), quer os diversos textos doutrinarios produzidos sobre o tema nos ambitos galego
€, sobretudo, cataldo, cujo interesse e especificidade linguistica mereceriam sem duvida
um estudo a parte.

Nao obstante esta delimitagdo linguistico-geografica, e dada a conhecida
proliferagdo deste tipo de produgbes naqueles anos, alids bem caracteristica dos
movimentos em questdo, impds-se a premente necessidade de proceder a uma selecgio
dos mais representativos, selecgdo essa que assentou em critérios de relevancia tematica
e baseou-se evidentemente numa cuidadosa consulta dos textos disponiveis. Ou seja,
longe se assumir como um corpus exaustivo do conjunto geral dos textos existentes
sobre o tema em estudo, baseia-se a sua composi¢io unicamente no critério da
representatividade das produgdes que o integram, de que se assume, alids, inteira
responsabilidade.

Ora, constitui um facto evidente e bem observado por variados criticos a opgao e
talvez até a preferéncia vanguardista pelo género ensaista ou programatico, numa
radicalizagdo até entdo desconhecida. Um deles, Pedro Aullén de Haro, ¢ a esse respeito

claro:
“Nunca hasta esse momento habia tenido lugar semejante grado de rapida elaboracion
agresiva e singularizado conceptualismo te6rico-poético de la Literatura y el Arte. De este modo

es como la Teoria adquiere nuevas caracterizaciones frente a su objecto y produce (...) la propria
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autonomia poetoldgica en relacion a dicho objecto e incluso, paradojicamente, el distanciamento
9973

€ sopbreposicion al mismo.

Esta sobreposi¢do da ftéchne a praxis apresenta sérias dificuldades a
investigagdo do seu caracter, uma vez que levanta a possibilidade de o género
ensaistico, pela centralidade que ocupa na estética vanguardista, se transformar ele
proprio em objecto literario, pondo assim em causa a suposta objectividade intelectual
que em principio caracterizaria estas produgdes, em favor de determinado pendor
estético-literario. Nesse caso, as escassas tentativas ainda hoje persistentes de diminuir o
valor estético das vanguardas, baseando-se para isso no argumento da escassez ou
incipiéncia da sua literatura, tenderiam forgosamente a cair por terra, face a esta
mudanga de paradigma.

Seja como for, e evitando para ja especulagdes deste género, estes textos
programaticos, por se destinarem na sua maioria & provocagio imediata e a publicagio
em série, dependentes ou ndio de um meio jornalistico em que se incluam, ndo
correspondem a ensaios estéticos aprofundados sobre determinados temas, mas sdo
geralmente textos curtos, sintéticos, densos, por vezes violentos e teoricamente
imprecisos, ¢ cuja forma privilegiada é o manifesto. Mas verifica-se também a
recorréncia dos poetas vanguardistas a muitos outros géneros, € que o presente corpus
também integra, como o panfleto, a proclamagdo, o ultimato, etc, cuja diversa natureza
(em consondncia com objectivos e circunstincias também diversos) exige uma
abordagem e interpretagdo igualmente distintas.

O primeiro critério a ter em consideragio € o da intengdo inicial que est4 na base
da produgdo do texto em questdo. Ainda que com o objectivo corum de apresentar uma
proposta de modificacéio da ideologia burguesa assente no pressuposto da caducidadde
da produgdo artistica vigente, um texto que se destina desde o seu inicio a ser publicado
obedece a linhas orientadoras necessariamente diferentes daquele que nunca teve nos
seus planos sair da esfera privada do seu autor, até porque muitos destes si3o textos
inacabados (de que o facto de alguns ndo terem sequer sido dactilografados é uma prova
cabal), imprecisos € que s6 poderdo fazer algum sentido dentro de universos textuais ou

ideologicos mais vastos. E mesmo dentro do grupo dos que foram publicados hé a

” HARO, Pedro Aullén de, op. cit., pg. 31.
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considerar os termos em que tal publicagdo se executou: por exemplo, o ultimato lido
por Almada na conferéncia futurista de 1917 é claramente distinto do “Manifesto Anti-
Dantas” que publicara em 1915, ainda que ambas as produgdes tenham sido produzidas
pelo mesmo autor e sensivelmente dentro da mesma linha de pensamento. Assim,
porque todas estas diferencas de caracter terfio o seu devido peso sobre a interpretagio e
afericio de relevancia aquando da sua andlise, importa estabelecer desde ja uma
classificagdo tipolégica, ndo sé entre textos publicados em vida do autor e textos
publicados a posteriori, mas também, dentro do grupo dos primeiros, ter em atengdo a
categoria em que cada autor os incluiu.

Manifestos: dos textos classificados pelos proprios autores, estes sdo os mais
recorrentes nos poetas vanguardistas, correspondendo a uma importagdo directa e
deliberada de um tipo de textos ja antes bastante utilizado pelas vanguardas europeias
(cuja actuagdo, ndo o esquegamos, funciona para as vanguardas ibéricas como a
legitimagdo da sua existéncia), ainda que, como refere Jaime Birhuega’®, essa
importagdo ndo seja na maioria dos casos ortodoxa ou integral, mas sofra importantes
transformacdes funcionais ou significativas. Por isso mesmo, o manifesto é um meio
ideal para ser utilizado na demarcag@o e identificagdo dos grupos vanguardistas, uma
vez que, tratando-se de um texto curto e normalmente com bastantes exortagdes e
provocagdes, facilita a facil e rapida leitura, a0 mesmo tempo que chama facilmente a
atencdo. Incluem-se neste corpus os seguintes manifestos: “Manifesto Anti-Dantas”,
Almada Negreiros (1915); “Manifesto do Sensacionismo”(1915/1916), Fernando
Pessoa; “Manifesto da Exposi¢do de Amadeo de Souza-Cardoso” (1916), Almada
Negreiros; “Manifiesto Ultraista” (1919), 1. Vando-Villar,; “Manifiesto” (1924),
Eugenio d’Ors; e “Manifiesto del Ultra” (s/d), de J. Sureda e outros.

Proclamacdes: na mesma linha do manifesto, a proclamagdo cumpre os mesmos
objectivos que aquele, se bem que por vezes de uma forma muito mais violenta (ou,
pelo menos, exclamativa) e metaférica, como € o caso, por exemplo, da “Proclama
futurista a los espafioles” (1910), de G. de la Serna. Curiosamente, esta classificagdo é
apenas encontrada em uma outra produgdo em lingua castelhana, para além da ja citada:

“Proclama” (1922).

™ BIRHUEGA, Jaime, Manifiestos, Proclamas, Panfletos y textos doctrinales, Las vanguardias artisticas
en Esparia (1910-1931), Ediciones Catedra, Madrid, 1979, pg. 75.
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Ultimatos: € o terceiro tipo de textos de clara importagio estrangeira, e cuja
propria designagdo, de origem bélica”, deixa bem antever o seu caracter violento. A
diferenca reside agora em que muitos destes textos foram destinados principalmente a
leitura publica, a semelhanga do que acontece com “Comicio dos «Novos» no Chiado
Terrasse” (1921), de Almada Negreiros, o que os dota em muitos casos de uma carga
retérica mais pesada do que nos anteriores, tornando-os em geral um pouco mais
extensos, mas também mais ricos em termos argumentativos. Eis os ultimatos aqui a
considerar: “Ultimatum Futurista as Geragdes Portuguesas do Século XX” (1917); e
“Ultimatum” (1917), de Alvaro de Campos

Textos nio publicados em vida do autor: dentro deste grupo incluem-se todos
os textos da autoria de Fernando Pessoa aqui considerados, a excepgio de “A Nova
Poesia Portuguesa” (1912) e “Apontamentos para uma estética ndo-aristotélica I e II”
(1924), de Alvaro de Campos. A enorme actividade literiria e o conhecido
perfeccionismo deste escritor levaram a que, depois da sua morte, se encontrassem
grandes quantidades de produgdes que nunca chegaram a ver a luz da publicacgio.
Muitas delas correspondem meramente a simples notas manuscritas, rascunhos, textos
inacabados ou paréagrafos rasurados de dificil decifragdo. Contudo, se bem que muitos
deles apenas adquiram pleno sentido quando integrados num ambiente significante mais
vasto, a verdade € que, porque despojados em geral de quaisquer artificios retoricos que
lhes turvem o valor intelectual, constituem riquissima fonte de material tedrico de
analise obrigatéria, principalmente se tivermos em conta a grande influéncia que Pessoa
exerceu sobre os destinos da vanguarda portuguesa.

Outros textos doutrindrios: a grande maioria dos textos deste corpus nio
comporta em si qualquer classificacio tipoldgica (pelo que ndo deve aqui ser
arbitrariamante integrada numa determinada tipologia), mas é em geral nomeada de
acordo com o seu teor tedrico-programatico, seguindo, porém, em regra, as
caracteristicas dos tipos de textos acima apresentados, j4 que os seus objectivos ndo
diferem realmente daqueles. Existem casos, no entanto, nomeadamente no que se refere

ao espdlio pessoano, em que, por morte prematura do autor ou simples recusa da

" Em A.A.V.V, Enciclopédia Luso-Brasileira de Cultura, Ed. Verbo, Lisboa, 1976, vol. 18, pg. 401,
pode ler-se a seguinte definigio da palavra “ultimato”: “Ameaga de uso da for¢a ou de tomada de atitude
desfavoravel de um Estado contra outro, no caso de este ndo satisfazer certas exigéncias que o primeiro
the impde, para defesa dos seus direitos.”
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publicagdo dos textos durante a sua vida, o titulo é inexistente. Esses casos serdo aqui
intitulados de acordo com as primeiras palavras constantes em cada texto, para mais
facil identificagdo. Também quanto ao universo epistolar, e ainda que se tenha o mais
possivel evitado incursSes nesse campo, por se considerar bastante vasto e problematico
relativamente ao tema que nos ocupa, casos ha de correspondéncia em que se verifica
um caracter excepcionalmente doutrinario, e em que a classificagio de carta é por vezes
dada pelo autor apenas para justificar o uso de expressdes mais familiares e em
consequéncia uma maior fluidez de discurso. Isto permite um tipo de comunicagdo mais
pessoal € de certo modo mais proximo do interlocutor, também ele muitas vezes
hipotético. Ndo podiam, por isso, deixar de ser aqui também considerados esses casos
que se nos assemelham de extrema importincia, nomeadamentz “Carta de Alvaro de
Campos ao «Diario de Noticias»”(1915), “Carta de J. de Almada Negreiros” (1921) e
“Carta relativamente aberta 2 S.N.B.A, Leitdo de Barros” (1923), assim como o caso
curioso do texto pessoano “Quanto ao caso de Nietzsche...”(19157), que, ndo sendo
explicitamente uma carta (nfo tem esse titulo nem é acompanhada de remetente), o
facto € que o € pelo menos aparentemente, uma vez que lhe segue a estrutura tipica e se
dirige directamente a uma 2* pessoa.

Por outro lado, no que respeita 4 necessidade de delimitagdo temporal do nosso
corpus, a 0pgdo aqui patente de o balizar entre os anos de 1912 € 1925 corresponde &
tentativa de acompanhar todo o processo evolutivo do modernismo portugués, ultraismo
e creacionismo em toda a sua existéncia, passando pela sua génese, auge e declinio,
sublinhando o caracter, ndo s6 sincrénico, mas diacronico deste estudo. E nio se pode
de facto falar de nenhum destes movimentos pelo menos até 1912, ano em que,
exceptuando uns escritos iniciaticos de um Pessoa dissidente dos saudosistas d’ A
Aguia, ou a curiosidade cosmopolita e reformadora de G. de la Serna, muito pouco se
pode apontar de realmente novo as literaturas ibéricas: Almada vai nos seus tenros 19
anos e, para além do seu ja modemo trabatho nas Artes plasticas, ndo apresenta ainda
incursdes no campo literdrio; Sé-Carneiro apenas nesse ano, em que escreve a peca
Amizade, comega a travar amizade com muitos dos que mais tarde integrario o grupo
de Orpheu; enquanto que, em Espanha, ultraismo e creacionismo sdo ainda realidades
distantes, mesmo para os que j& pdem em causa a hegemonia modernista. Isto nio

invalida porém, que se possam encontrar testemunhos, que, ndo se incluindo
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rigorosamente nestes limites temporais, possam, pelo seu conteido excepcionalmente
relevante (nomeadamente no que se refere ao seu caracter fundacional), constituir
também parte deste corpus. Pelo contrario, ¢ até essencial que eles sejam tomados em
consideragdo, na medida em que um fendmeno literario raramente se submete a datas
exactas de nascimento ou de morte, e pode sempre apontar-se um periodo mais alargado
de influéncia que nos pode auxiliar na averiguagdo da sua natureza. Do grupo de textos
de caracter fundacional dos movimentos de vanguarda fazem parte “El concepto de la
nueva literatura”, (1909); “Proclama Futurista a los Espafioles” (1910); e “Una palabra
apenas”, (1911), todos de R. Gémez de La Serna; e “A Nova Poesia portuguesa”, de
Fernando Pessoa (1912).

Quanto ao primeiro texto (que € um dos casos de produgdes destinadas a leitura
publica e por isso com constantes exortagSes retoricas a audiéncia), pode considerar-se
verdadeiramente o primeiro marco na historia da literatura espanhola de vanguarda, ja
que inclui em si muitas das preocupagdes dos poetas que mais tarde constituirio o
movimento ultraista, apesar da natural auséncia para ja de uma sélida proposta de
renovagdo literaria. O simples titulo que d4 o nome ao texto, e que € aquela literatura a
que G. de la Serna apelida de nova literatura, demonstrando desde logo a sua
preocupagio em demarcar-se da literatura vigente, baseando-se num conceito de
historicidade (é isso que indicam frases como “El concepto histérico de literatura tenia
que decaer.” ou “Todo adquiere un valor actual sobre el etimolégico al desprenderse de
todo atavismo.”) e numa consciéncia de juventude que funcionario com elementos-
chave da sua ruptura com a literatura modernista. Na verdade, contrastando com esta, a
nova consciéncia substiui a religiosidade e a complacéncia modernistas por um
vitalismo descomprometido, como indica a sua resposta as palavras proferidas por
Victor Hugo, que afirmara um dia que o porvenir pertencia a Deus: “Se equivoco.
Comienza a pertenecer a los hombres. En principio les pertenece”. Como modelos a
seguir para esta ascensdo deifica do Homem sfio naturalmente apontados Emerson,
Stirner, Nietzsche (de quem diz ndo se poder escrever sequer uma pégina ignorando-o),
Gorki, Haeckel, e que sdo no fundo os moldes de uma cultura cosmopolita a que a
periferia peninsular deve dar lugar. Observa-se ja uma clara recusa do esteticismo € a
tendéncia para a objectividade — “Frente al estilo achacoso, enrejado (...), exhibe la

nueva [literatura] un estilo sin carencia alguna (...), con todas sus especialidades y su
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altiva individualidad para ser la vida misma.” — a0 mesmo tempo que, 4 semelhanca do
que na Peninsula Ibérica comegardo no inicio por fazer as vanguardas, sublinha La
Serna frequentemente que a nova literatura deve ser sintética e recusar o excessivo peso
da Natureza, para que ndo se depersonalize. Em conclusdo, a nova literatura basta-se a
si propria € ndo necessita de qualquer nogdo de posteridade, a que prefere a efemeridade
da vida actual, pois “Lo actual coadyuva a la afirmacién de nuestra vida, afirma su
finitud, y de eso solo estamos necesitados.”.

Perante tal atitude sintética, rebelde, cosmopolita e, se quisermos, actualizadora,
bem contrérias as wltimas teorias finisseculares, “Proclama Futurista a los espafioles”
(1910) aparece como uma evolugio previsivel. A sua importincia advém sobretudo do
facto de coincidir com a introdugdo e adapta¢do da vanguarda europeia a Espanha,
nomedamente o Futurismo, cuja recepgdo e defesa demonstram uma certa predisposi¢io
de certo meio literario espanhol para o desenvolvimento daqueles postulados tedricos.
Escrito pouco depois da tradu¢do do Manifesto Futurista em Espanha, o texto é da
autoria de Marinetti ¢ dedicado especialmente aos espanhéis e a revista Prometeo,
sendo apenas o paragrafo introdutério assinado por Tristdn (Gémez de la Serna). Este
ndo € mais do que uma sequéncia de exclamagdes sem encadeamento légico e relativas
aos mais caros temas futristas, como a iconoclastia, 0 maquinismo, a violéncia, a
velocidade, a insurreigdo, etc., denotando menos nexo, mas mais violéncia do que “El
concepto de la nueva literatura”. E, se bem que ndo se pode da: extrair qualquer ideia
clara de inovagdo ou revolugdo literéria, o certo é que se evidencia ja uma clara adesdo a
esta vanguarda europeia por parte dos jovens escritores espanhois, aliada a uma
profunda vontade de inovar e recorrendo a importagdo ipsis verbis de uma vanguarda
estrangeira. Ora este desejo, esta atitude cosmopolita e esta apologia de pressupostos
diametralmente opostos aos da literatura vigente nio podem deixar de ser consideradas
como um dos primeiros sinais de actividade vanguardista em Espanha, actividade essa
que sera alguns anos depois incorporada num movimento mais consciente, intenso e
dindmico.

Em 1911, e depois de “Proclama...” reclamar o “novo”, “Una palabra, apenas”
€ um texto que pretende precisamente apontar o que é obsoleto, através de uma critica
mordaz a cultura e ao atraso de Espanha relativamente 4 Europa civilizada. Sdo

numerosas as criticas a todos os sectores da vida espanhola, desde a politica a vida
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quotidiana ¢ as reformas sociais, entre outras. O alvo das criticas, porém, comega a
distinguir-se lentamente e néo € mais do que a poesia e os poetas modernistas e do “98”.
Veja-se o que profere La Serna a respeito da Institucion Libre de Ensefianza, berco da
formagdo de muitos dos escritrores de tendéncia modernista e outrora estandarte da
modernizacgdo cultural de Espanha: “La Institucion Libre de Ensefianza, mediocrizando,
heciéndolo todo abominable de geometrias, de placeres lividos, de huesos y de gordura,
cosas todas originarias de una segunda naturaleza de hierro dulce...”. O claro anti-
academismo aqui patente, bem como a recusa da esterilidade criativa daquele ferro doce
de espirito romantico € o que ¢ identificado com o “velho” na literatura do novo século
e que portanto deve ser dela eliminado, em prol de valores radicalmente diferentes.

E pela mesma altura e, portanto, como 0 mesmo que caracter iniciatico que se
pode apontar ao texto castelhano, que Fernando Pessoa escreve “A nova poesia
portuguesa”, constituindo o primeiro antecedente directo da época literaria que aqui
pretendemos tomar. Desde logo, porque encerra em si uma plena consciéncia da
especificidade da “nova poesia”, baseada no conceito de originalidade, a que o poeta
dedica especial ateng@o no seu ensaio e usa para distinguir o grupo dos novos poetas
(que € por estes anos ainda quase exclusivamente o da Renascenga Portuguesa) dos
demais, anteriores ou contemporaneos. E verifica-se que essa originalidade, elevada a
categoria estética fundamental, ¢ afinal o resultado de varias dicotomias. A novissima
(adjectivo que Pessoa aqui emprega repetidamente) poesia ¢ a0 mesmo tempo anti-
tradicional (antipoda do vanguardista desprezo pelo tradicional) e expressdo da alma da
raca lusitana, “absolutamente naciona ”76(e aqui também inovadora, porque ndo ¢ mais
um “traje psiquico nacional”) e, ao mesmo tempo, integrada na evolugdo literaria da
civilizagdo europeia, a qual, se ndo chega ainda ao ponto do europeismo de G. de la
Serna, serve para definir o patamar evolutivo que representa o transcendentalismo
panteista portugués em relac@o as épocas literarias europeias precedentes — Renascenga,
Romantismo e, principalmente, Simbolismo, de que o poeta intenta claramente afastar-
se — e reafirmar mais uma vez o seu caracter inovador. Ou seja, ha a preocupagéo
constante de criar uma nova e original sensibilidade literaria que, por um lado, apreenda
o verdadeiro espirito nacional, e, por outro, acerte o passo com o0s actuais valores

literarios europeus, sacrificando para isso ali € aqui muitos dos mais caros motivos da

78 PESSOA, Fernando, 4 nova poesia portuguesa, Ed. Inquérito, 2° ed., Lisboa, 1960, pg.30
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poesia portuguesa vigente. Outras consideragdes ha que, concorrendo para a mesma
definicdo do caricter original e diverso da nova poesia portuguesa (como a sua
preconizada plasticidade, espiritualidade, imaginagdo, etc.), mas cuja andlise, por
complexa, reservamos para momento oportuno. De reter fica, para j4, repita-se, a
intengdo programatica que norteia este texto, € em que nfo é demasiado dificil apontar-
se a lenta formagdo de uma nova estética, ainda embriondria, é certo, mas vital para a
apreensdo da natureza do 1° Modernismo portugués.

Ora, se a excepgdo destes casos precoces, ndo faria sentido recuar até a datas
anteriores a 1912 para estudar a evolugdo vanguardista neste campo, também nada
parece justificar que se va além de 1925. Desaparecido ja Sa-Carneiro e ha muito
desagregado o projecto de Orpheu, em Portugal é nesse ano publicado o primeiro
numero da Presen¢a de Régio (depois de uma Athena ja relativamente desinteressada
das primeiras euforias modernistas, como provara a analise detalhada dos seus textos) e
iniciado um novo caminho na nossa literatura — o 2° Modernismo. J4 em Espanha, a
histéria do ultraismo recebe o selo final pela mdo de um dos seus mais activos
elementos, G. De Torre, em Literaturas europeas de vanguardia. Num e noutro casos, o
que se verifica é efectivamente o fim, a absorgéo e integragdo daquelas vanguardas num
periodo da historia literaria bem definido e incontestado, suprimindo-lhes assim aquela
marginalidade que, segundo E. Melo e Castro’’ é o nicleo de um trio de caracteristicas
essenciais a natureza das vanguardas. E a partir desse ponto também as outras duas
caracteristicas, a novidade ¢ a liberdade, correspondendo a primeira a origem daquela
marginalidade e a segunda a sua consequéncia, acabardo por, suprimido o seu elemento
nuclear, se desagregar, provocando uma transformagdo como que por osmose do
periodo vanguardista. Nesta perspectiva, este estudo, que se quer essencialmente
diacrénico, deve dedicar tanta atengdo a esses casos, que marcam claramente o fim de
um ciclo, como aos que marcaram o seu inicio.

Ora, sucede que aquela transformagdo é exemplarmente visivel antes de mais na
citada obra de G. de Torre, em que o autor procede a consideragdo histérica e tedrica
das mais importantes vanguardas europeias até 1925, com particular interesse nas de

lingua castelhana, mas sob um ponto de vista ja substancialmente diferente daquele por

""MELO E CASTRO, E. M., 4s vanguardas na poesia portuguesa do sec. XX, Instituto de Cultura e
Lingua Portuguesa, 1980, pag. 22
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que se havia orientado nos primeiros anos do século XX. E isso que encerram as
palavras do préprio poeta, logo na primeira pagina do seu livro: “Desde nuestro angulo
visual percibimos como todas las vanguardias han cerrado, o se disponen a cerrar su
preliminar etapa de anélisis y destruccidn, entrando en un periodo de sintesis o
constructivo.”’®. E ¢ nesse periodo que se inserird uma analise bem mais serena e
menos fundamentalista do que seria possivel ter-se naquele primeiro periodo destrutivo.
Desde logo, porque, ainda que o autor reitere que a nova literatura é e deve “mantenerse
fiel a si misma, a su época, a su momento palpitante, a su atmésfera vital”’® |
revoltando-se ai frontalmente contra a literatura da gera¢do de 1898/1900, o passado é
agora visto sem preconceitos e até parcialmente aceite, na medida em que possa ser
assimilado pelo espirito moderno. Esta é alids uma das razdes porque o movimento
futurista, outrora modelo inquestionado das teorias ultraistas, é aqui frequentemente
criticado: “(...) no creo ya oportuno repetir los ficiles latiguillos marinettianos de
execracion passadista, ni me associo a la liga vetustéfoba para la incineracién de
museos y bibliotecas (...)”, a0 mesmo tempo que “(...)tampoco querria llevar hasta el
extremo oposto: la modernolatria.”®°. E se apesar de apontar ao Futurismo a sua falta de
originalidade dentro do ciclo romantico, a sua exaltagio irreflectida da matéria e da
maquina € a abominagdio da delicadeza lirica, o considera um dos movimentos
verdadeiramente de vanguarda, isso nio impede, por outro lado, que sejam apontados
outros precursores a actual literatura moderna, alids de distintos periodos: Gongora,
Quevedo, Gracian, Laforgue, Lautréamont, Rimbaud, Mallarmé e Whitman, este tltimo
considerado o primeiro poeta moderno (e nio Marinetti) a buscar inspiragdo no
ambiente da civilizagdo industrial € maquinistica sem para isso se elevar ao irreal ¢ ao
subjectivo. Daqui em diante, todo o esforgo de G. de Torre serd no sentido de definir
como que normativamente a literatura a que chama “moderna” em todos os postulados
tedrico-poéticos defendidos desde o principio, encontrando-lhes porém agora
precedentes, quer nos movimentos de vanguarda que descreve e caracteriza
historicamente, quer mesmo nos periodos classico e romantico, o que antes seria

perfeitamente incompativel com a estética ultraista®’. O pormenor com que o faz ndo

’® TORRE, Guillermo de, op. cit., pg. 35.
” Idem, op. cit., pg. 41.
YIdem, op. cit., pg. 47.
8 1dem, op. cit., pg. 55.
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cabe para ja analisar, mas tdo-somente sublinhar o caricter epigonal da obra em questéo
¢ a mudanga de rumos que deixa antever, alids muito semelhante (se bem que menos
claro e aprofundado) ao de outros textos tardios relativamente 4 nossa data de 1925 e
que, pelas mesmas razdes, ndo poderiam deixar de ser também incluidos no corpus que
aqui se apresenta: La Deshumanizacion del Arte, de Ortega y Gasset (1925), “Sucede
que tenho...”, de Fernando Pessoa (1925-1930) e “Modernismo”, de Almada Negreiros
(1926).

“Em arte ¢ nula a repeticio”®?. Esta é a conclusio a que chega Ortega em La
deshumanizacién del arte, pretendendo com isto dizer que cada momento artistico tem
um numero limitado de combinagdes que, uma vez esgotadas, ditardo a sua morte (e que
ndo deve aproximar-se demasiado daquela maxima de Gémez de la Serna —“en vida
todo es inédito”), o que ndo ¢ afinal sendo o reconhecimento da capacidade e mesmo
efectividade de criagdo original de todos os periodos artisticos sem excepgdo, uma vez
que cada um deles proporciona “a emergéncia de uma nova sensibilidade, capaz de
descobrir novas minas, intactas.”®>. E a suma caracteristia da sensibilidade da arte nova,
que Ortega pretende sintetizar na sua obra e de onde partem todas as outras
caracteristicas, ¢ a tendéncia para a desumanizagdo da arte, isto €, a tendéncia para
excluir da arte todo o real, todo o humano, em suma, todo o “natural”, como lhe chama.
E € desta desumanizagéo (alids bastante questionada por G. de Torre na obra acima
referida) que, adverte, provém a rejei¢io da interpretacio das realidades em que
laboram os novos, a sua iconoclastia, a sua pureza artistica, etc. Dai o instinto futurista
da arte europeia contra o passadismo ¢ o tradicionalismo, ainda que a arte do século
XIX se encontrasse ja em oposi¢do dos estilos mais antigos. Ora, quando os “novos”
(termo que Ortega prefere significativamente a “vanguardas”) se revoltam precisamente
contra os resticios da arte novecentista, estfo afinal a rejeitar toda a arte precedente, e
em ultima instancia, a Arte maiusculada, pois, questiona o filésofo espanhol, “agredir a
arte do passado, tdo em geral, é revoltar-se contra a prépria Arte, pois que outra coisa &,
concretamente, a arte sendo o que se fez até aqui?”®*. E é da resposta a esta questo, que
se adivinha claramente revalorizadora do passado artistico em geral (realmente oposta a

primeira ortodoxia ultraista) e da qual se pode aferir uma outra concepgdo do “novo” em

* GASSET, José Ortega y, A Desumanizagio da Arte, Vega, 2* ed., 2000, pg. 72.
8 Idem, op. cit., pg. 72.
% Idem, op. cit., pg. 117.
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arte, aberta a um novo horizonte de novas possibilidades artisticas a0 mesmo tempo que
denota a existéncia de uma necesséria evolugio doutriniria desde o advento das
primeiras vanguardas, que advém a razdo da sua integragio neste corpus.

Este novo rumo também se pode observar em linhas gerais no texto de Pessoa.
De facto, o poeta ao proceder aqui & apologia da arte sem fim social (que de certo modo
encontra eco naquela “arte ludica” que Ortega defende na obra acima mencionada), vem
secundarizar a preconizada reforma nacional através da arte, que podemos encontrar em
muitos dos seus textos anteriores. Pessoa afirma mesmo que um verdadeiro intelectual,
independente e liberto de principios estigmatizantes (como ele afirma ser) ndo pode
jamais ser “dissolvente” (como a vanguarda mais radical se queria), pois que “...se ndo
temos ac¢do sobre o piblico, se nos ndo léem sendo os que léem arte pela arte, arte
intelectual” — tema tdo caro a Pessoa e no entanto tdo controverso no seio das
vanguardas que preferiam, como no caso do aqui citado G. de Torre, substitui-la por
arte “intuitiva” — “(...) e esses, pequenissimo nimero humano, ou estdo ja dissolvidos,
ou so fortes, pela inteligéncia e cultura, contra toda dissolugéo.”. HA agora, pois, um
reconhecimento da impossibilidade da inicial natureza interventiva e marginal da arte —
Pessoa esclarece mesmo que “ndo ha doutrinas dissolventes sendio por sua situagdo
ocasional” —, s6 possivel mediante um olhar e uma analise mais serena sobre toda uma
decada de arte modernista, e que este breve texto afinal constitui. Além disso, na sua
perspectiva, ndo havendo arte social, a arte inelectual a que procede ¢ inatingivel para o
publico e deve simplesmente buscar a verdade. Isto &, se pbr um lado se continua a
sustentar o caracter elitista da nova arte, por outro ja se comega a direccionar essa
mesma arte para a busca de valores mais altos, nomeadamente a verdade, que ¢é
encarada de uma maneira quase platonica, e portanto num esbogo de transcendéncia que
certamente repugnaria aos nossos primeiros vanguardistas.

A mesma tendéncia para a classificagdo, periodizagdo e acomodagio da arte de
vanguarda numa historiografia artistica mais abrangente que se verifica um pouco em
cada uma destas trés obras estd finalmente patente também em “Modernismo”, de
Almada Negreiros. Porque este ¢ um texto que, ainda que pouco extenso e sem
constituir a anélise exaustiva que s3o, por exemplo, as obras de G. de Torre ¢ de Ortega,
cumpre também o objectivo de analisar mais seriamente os principais pressupostos que

nortearam a literatura de vanguarda portuguesa durante os primeiros anos do século XX.
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O primeiro sinal disso é o proprio titulo que Almada da ao seu texto — “Modernismo” —,
como que catalogando todo o pensamento de um determinado grupo intelectual.
Inserindo-se o autor nesse grupo, € na tentativa de methor definir esse modernismo,
persiste-se na ideia modernista da profunda situagéo de periferia cultural de Portugal e
do alheamento da evolugdo caracteristica do séc. XX. Persiste-se também no anti-
academismo e na defesa das vanguardas europeias, sobretudo o cubismo, temas ainda
caros aos novos. Mas as solugBes que propde sdo agora diferentes: para ultrapassar o
problema do atraso de Portugal, deve passar-se por uma assumida revalorizagio critico-
interpretativa da tradicdo patria, nomeadamente da época sebastianista, em que Portugal
estava na dianteira do mundo, e de que pretende retirar “ensinamentos” para a época
actual, ja que o problema de Portugal é que, escreve, “ndo estd no presente nem no
passado” e sd existe “na tradi¢do das nossas duas primeiras dinastias”. Por outro lado,
quanto ao academismo, a verdade é que “Regras ndo podem efectivamente deixar de
existir” e até os cubistas foram animados pela “obediéncia a ortodoxia” e de certo modo
academizados. Ora, esta abstengdo daquele anti-passadismo inicial e tipico da primeira
vanguarda, bem como a arrumagéo da estética de vanguarda num periodo definido e no
isento de regras, mostram bem uma mudanga de abordagem talvez ja mais a lembrar um
2° Modernismo do que propriamente o 1°. Até porque, mais do que a obsessdo da
comunhdo da Arte com o séc. XX, o que importa agora realmente é a comunho com a
“Humanidade”, porque — escreve lapidarmente Almada — “Sem a Humanidade ndo
existe nada neste mundo, nem a Arte.”. Ora, a evolugdo através aa qual se chega a estas
conclusdes tdo diversas das que animam os primeiros vanguardistas ndo poderia aqui
ser realmente compreendida sem o recurso & anélise destes quatro textos.

Justificada assim a escolha dos limites temporais 1912/1925, convém referir,
ainda a respeito da datacdo dos textos do nosso corpus, que hé ainda casos de producdes
de que ndo pode estabelecer-se com rigor o ano a que pertencem, mas que é
perfeitamente possivel atribuir-se-lhes uma data aproximada de producio que de resto
se enquadre dentro daqueles limites temporais. Estes casos constario aqui
acompanhados da marca (?) seguida aquela data provavel, para indicar de que se trata,
apesar de tudo, apenas de uma possibilidade de datagio.

Resta-nos referir que outros textos ha a respeito dos quais, por imprecisdo ou

total inexisténcia de datagéio (mesmo de datagdo aproximada), se nio pode afirmar com
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certeza pertencerem ao periodo em questdo, mas cuja leitura atenta pode dar indicios
sobre a possivel data da sua produgfo, e que nfio andara muito longe de determinados
limites. Assim, serdo também aqui integrados, mas, assinalados com “s/d”, ocupardo um

grupo a parte seguidamente aos textos datados, ordenados alfabeticamente.
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2. CORPUS DE TEXTOS POR ORDEM
CRONOLOGICA

Antecedentes:

= “El concepto de la nueva literatura”, Ramén Gémez de La Serna (1909), Prometeo, n°6,
RP, pgs. 149-176.%
* “Proclama Futurista a los Espafioles”, R. Gomez de la Sema, Prometeo, n° 20 (1910),

MPPTD, pgs. 89-90. %
* “Una palabra apenas”, Ramén Gémez de la Serna, Prometeo, n°28 (1911), RP, pgs.

335-337.

1912:

® A nova poesia portuguesa, Fernando Pessoa. 87
» “Literatura e Sociologia”, Fernando Pessoa (1912?), TF, vol. I, pg. 196.%

*  “Sobre a moderna literatura portuguesa”, Fernando Pessoa, PETCL, pgs. 353-355. 8°

= “Ter a alma na Europa”, Fernando Pessoa, PI, pg. 314.7°

% Texto recolhido de José-Carlos Mainer, “Ramén en Prometeo”, in Ramén Gémez de la Serna, Obras
Completas, vol. I, Circulo de Lectores — Galaxia Gutenberg, Barcelona, 1996. Dos textos que se seguem,
0s que constem na mesma obra seguirdo, como este, assinalados com RP.

% Texto publicado inicialmente na revista Prometeo e recolhido por Jaime Birhuega em Manifiestos,
proclamas, panfletos y textos doctrinales, Las vanguardias artisticas en Espaiia. (1910-1931), Ediciones
Catedra, Madrid, 1979. Dos textos que se seguem, os que constem na mesma compilagio seguirdo, como
este, assinalados com MPPTD.

%7 Fazem parte desta obra os artigos publicados por Pessoa nos nimeros 4, 5, 9, 11 e 12 n’4 Aguia,
nomeadamente “A nova poesia portuguesa sociologicamente considerada”, “Reincidindo...”, “A nova
poesia portuguesa no seu aspecto psicolégico” e “Uma réplica ao sr. Dr. Adolfo Coelho”, recolhidos em
PESSOA, Femando, 4 nova poesia portuguesa, Lisboa, Ed. Inquérito, 2° ed.,1960.

88 Texto recolhido de PESSOA, Fernando, Textos Filosdficos, (org. e int. Anténio de Pina Coelho),
Ediges Atica, Lisboa, 1968. Dos textos que se seguem, 0s que constem na mesma obra seguirdo, como
este, assinalados com TF.

Texto recolhido de PESSOA, Fernando, Pdginas de Estética e de Teoria e Critica Literdrias, EdigSes
Atica, (org. e int. Georg Rudolf Lind e Jacinto do Prado Coelho), Edigdes Atica, Lisboa, 1994 (2%d.).
Dos textos que se seguem, os que constem na mesma obra seguirdo, como este, assinalados com PETCL.
% Texto recolhido de PESSOA, Fernando, Pessoa Inédito, (coord. Teresa Rita Lopes), Livros Horizonte,
Lisboa, 1993. Dos textos que se seguem, 0s que constem na mesma obra seguirio, como este, assinalados
com PL
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1913:

* “A arte moderna € arte do sonho”, Fernando Pessoa, PETCL, pgs. 156-160.

= “Os desvios ideativos da poesia moderna”, Fernando Pessoa, PETCL, pgs. 6-7.
* “Introdugdo a [Sociologia]”, Anténio Méra (1913-14?), TF, vol.Il, pgs. 173-176.
* “Literatura da Decadéncia,” Fernando Pessoa, PETCL, pg. 155.

1914:

* “A Moral da For¢a”, Fernando Pessoa (19147?), TF, vol. I, pgs. 220-221.

* “Classicos, romanticos e decadentes”, Fernando Pessoa (1914?), PETCL, pgs. 153-155.
» “Espécies de poetas”, Fernando Pessoa, PETCL, pgs. 127-129.

*  “Neoclassicismo ¢ Romantismo”, Fernando Pessoa, PETCL, pgs. 145-146.

*  “Os graus do Interseccionismo”, Fernando Pessoa, PI, pg. 260

* “Pertengo a uma geragdo que ainda esta por vir...”, Fernando Pessoa, PIA, pgs. 64-66°"
* “Ricardo Reis — Vida dele”, Fernando Pessoa (1915?), PIA, pgs. 385-386.

*  “Sobre um Inquérito Literario”, Fernando Pessoa, PETCL, pgs. 355-357.

* “Anova Europa”, Fernando Pessoa (1914-18) PI, pgs. 302-303.

1915:

* “Aarte ¢ a interpretagdo individual dos sentimentos gerais...”, Anténio Méra, PETCL,
pgs. 25-26.

* “Avelbaregra ...” Fernando Pessoa (1915?), TF, vol. I, pg. 222.

*  “Carta de Alvaro de Campos ao Didrio de Noticias”, Fernando Pessoa (19157?), PIA,
pgs. 412-414.

»  “Classicismo”, Fernando Pessoa, PETCL, pgs. 141-143.

* “Ethics”, Fernando Pessoa (1915?), TF, vol. I, pgs. 225-226.

* “Eh-La!”, Fernando Pessoa, PI, pg. 254.

“Introdu¢@o”, Luis de Montalvor, Orpheu, n°1, pgs. 5-6.

o Texto recolhido de PESSOA, Fernando, Pdginas Intimas e de Auto-interpretagdo, Edigbes Atica,
Lisboa, s.d.. Dos textos que se seguem, os que constem na mesma obra seguirdo, como este, assinalados
com PIA. :
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“Introdu¢do ao Estudo da Metafisica”, Anténio Méra, (1915?), TF, vol. I, pgs. 7-11.
“Los Pintores integros”, José Francés (El afio artistico 1915, 1916) MPPTD, pgs. 323-
326.

“Manifesto Anti-Dantas, Almada Negreiros”, OCTI, pgs. 11-17.

“Manifesto do Sensacionismo”, Fernando Pessoa, PI, pgs. 265-266.

“Néo repararam na natureza da arte...”, Anténio Méra, PETCL, pgs. 23-25.

“Na Grécia a ciéncia no estava desenvolvida...”, Anténio Méra, PETCL, pgs. 21-23.
“O Desconhecido”, Fernando Pessoa (19157), TF, vol. I, pgs. 44-46.

“O Espirito € a Relagéo Pura”, Fernando Pessoa, TF, vol. II, pg. 197.

“O movimento sensacionista e a guerra”, Fernando Pessoa, PI, pgs. 263-264.

“O que quer Orpheu?”, Fernando Pessoa, (1915?), PIA, pgs. 113-114.

“Orpheu e as escolas”, Fernando Pessoa, PI, pg. 262-263.

“Os trés principios do Sensacionismo”, Fernando Pessoa, PI, pgs. 266-267.
“Paganismo Superior”, Fernando Pessoa (1915?), TF, vol. II, pgs. 94-96.

“Paganismo Superior — Teoria do Paganismo”, Fernando Pessoa (19157?), TF, vol. II,
pgs. 96-101.

“Para o indio a obra de arte ndo é ainda uma cousa”, Anténio Méra, PETCL, pg. 132.
“Quando Descartes diz que a nossa inteligéncia...”, Fernando Pessoa (1915?), TF,
vol.IL, pgs. 196.

“Quanto ao caso de Nietzsche...”, Fernando Pessoa (1915?), TF, vol. I, pgs. 135-136.
“Sensacionismo”, Fernando Pessoa, PI, pg. 268.

“Sentir € crear”, Fernando Pessoa, PI, pgs. 270-271.
1916:

“A arte moderna ¢ aristocratica”, Fernando Pessoa, PETCL, pgs. 161-162.
“Alberto Caeiro”, Ricardo Reis (1916?), PIA, pgs. 379-382.
“Estética”, Fernando Pessoa PETCL, pgs. 121-122.

“Exilio - a justificacdo”, Augusto de Santa-Rita, Exilio, n°l, pgs. 5-6.4

’? Texto publicado no primeiro nimero da revista Orpheu, que pode ser consultada na sua edigdo fac-
sumlada Orpheu (Lisboa, 1915), ed. facs. , Contexto, Lisboa 1994 (2° ed.).

* Texto recolhido de NEGREIROS, Almada Obras Completas — Textos de Intervencao Editorial
Estampa, Lisboa, 1972. Dos textos que se seguem, 0s que constem na mesma obra seguirdo, como este,
assinalados com OCTL
** Texto publicado na revista Exilio, que pode ser consultada na sua edigdo fac-similada Exilio (Lisboa,
1916), ed. facs., Lisboa, Contexto, 1982.
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* “Manifesto da Exposi¢io de Amadeo de Souza-Cardoso”, Almada Negreiros OCTI,
pgs. 21-23.

*  “Modernas correntes na literatura portuguesa”, Alvaro de Campos (1916?), PIA, pgs.
125-126.

* “Movimento sensacionista”, Fernando Pessoa, Exilio n°1, pgs. 46-48.

= “Nao conhecemos sendo as nossas sensa¢des”’, Fernando Pessoa, TF

* “O Regresso dos deuses: Estética”, Fernando Pessoa PETCL, pgs. 18-21.

* “O Sensacionismo”, Fernando Pessoa (1916?), PIA, pgs. 156 — 157.

®* “O Sensacionismo rejeita do Classicismo...”, Fernando Pessoa (1916?), PIA, pgs. 188-
190

= “Os “Sensacionistas” portugueses”, Fernando Pessoa (1916?), PIA, pgs. 203-204.

= “Prolegémenos, Fernando Pessoa” (19167?), TF, vol. II, pgs. 80-88.

®* “Sea avaliagdo dos movimentos literarios...”, Fernando Pessoa (ms. 1916?), PIA, pgs.
169-169.

* “Sensacionismo”, Fernando Pessoa (dact. 19167?) PIA, pgs. 158-168.

* “Sensacionismo”, Fernando Pessoa (dact. 19167) PIA, pgs. 185-188.

= “Sensacionismo”, Fernando Pessoa (dact. 1916?) PIA, pgs. 210-216.

* “Tentativa de um ensaio sobre a decadéncia”, Luis de Montalvor, Centauro, n°l, pgs. 7-
127

* “Uma sensagdo, ou um sentimento, ¢ um movimento...”, Anténio Méra (1916?), TF,

vol.Il, pgs. 190-193.

1917:

= “Caeiro € Pascoaes”, Fernando Pessoa (19177), PIA, pgs. 344-352.

* “Disse Chateubriand que o Romantismo...”, Fernando Pessoa, PIA, pgs. 270-278.

= “L’abstraccionisme futuriste”, Raul Leal, Portugal Futurista, pgs. 13-14.

*  “Oregresso dos Deuses”, Fernando Pessoa (1917?), PIA, pg. 301-303

* “Os Bailados Russos em Lisboa”, Almada, Ruy Coelho, J. Pacheko, Portugal Futurista,

% Texto publicado na revista Centauro, que pode ser consultada na sua edigio fac-similada Centauro
(Lisboa, 1916), ed. facs., Lisboa, Contexto, 1982,
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pgs. 1-2.%

“Por mim, o meu egoismo...”, Fernando Pessoa, (1917?), PIA, pg. 68-69.

“Prefacio de Ricardo Reis: [aos poemas de Alberto Caeiro]”, Fernando Pessoa (1917?),
PIA, pgs. 364-368

“Programa geral do Neopaganismo portugués”, Fernando Pessoa (19177) PIA, pgs.
224-227.

“R. Reis on Caeiro”, Fernando Pessoa (1917?), PIA, pg. 352.

“Regresso”, A. Mora (19177), PIA, pgs. 289-292.

“Regresso dos Deuses”, A. Mora (1917?), PIA, pg. 299-301

“Ricardo Reis [sobre Alberto Caeiro]”, Ricardo Reis (1917?), PIA, pgs.353-356
“Sociologia literaria”, Fernando Pessoa, PETCL, pg. 156.

“Ultimatum”, Alvaro de Campos, Portugal Futurista, pg. 31-34

“Ultimatum Futurista as Geragdes Portuguesas do Século XX”, Almada Negreiros,

Portugal Futurista, pgs. 36-38.

1918:

“ULTRA. Un manifiesto de la juventud literaria”, MPPTD, pg. 102.
“A repaganisa¢do do mundo moderno”, Anténio Méra (posterior a 1918) PI, pgs. 272-
275.

1919:

“Manifiesto Ultraista”, I. Vando-Villar, Grecia, n°20, Sevilha, MPPTD, pg. 103.”7
“Orientaciones de la Post-Guerra”, Cervantes, 1919, MPPTD, pgs. 189-195

1920:

“Afirmaciones Futuristas”, Mauricio Bacarisse, Esparia, MPPTD, pgs. 264-269.
“Arte Nuevo”, Antonio Espina Garcia, Espafia, MPPTD, pgs. 197-202.%

% Texto publicado na revista Portugal Futurista, que pode ser consultada na sua edigio fac-similada
Portugal Futurista (Lisboa, 1917), ed. facs., Lisboa, Contexto, 1990 (4% ed.).

*7 Texto publicado na revista Grecia, que pode ser consultada em edigdo fac-similada Grécia (Sevilla-
Madrid, 1918-1920), ed. facs., Malaga, Diputacién Provincial, 1999.

** Texto publicado na revista Espafia, que pode ser consultada em edicdo fac-similada Espafia
(Madrid,1915-1924), ed. facs., Vaduz-Madrid, Topos Verlag-Turner.
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“Exposicion Barradas”, Juan de la Encina, Esparia, MPPTD, pgs. 327-328.
1921:

“Carta de J. de Almada Negreiros”, Almada Negreiros, OCTI, pgs. 47-51.
“Comicio dos “Novos” no Chiado Terrasse”, Almada Negreiros, OCTI, pgs. 43-45.
“Literaturas Novisimas”, Guillermo de Torre, Cosmdpolis, MPPTD, pgs. 269-271.

1922:

“A derrocada da técnica”, Raul Leal, Contempordnea, n°2, pgs. 60-63.%

“Anténio Botto e o ideal estético em Portugal”, Fernando Pessoa, Contempordnea, n°3,
pgs. 121-126.

“Arte, Profissionalismo, Trabalho”, Francisco Augusto Direitiriho, Contempordnea,
n°4, pgs. 22-23.

“Mario o inculto”, Mério Saa, Contempordnea, n°2, pgs. 77-79.

“Proclama”, A.A. V.V., Ultra, MPPTD, pgs. 106-108.'%°

1923:

“Carta relativamente aberta 4 S.N.B.A”, Leitdo de Barros, Contempordnea, n°10, pgs.
30-32.
“Mario o Laico”, Mario Saa, Contempordnea, n°8, pgs. 77-30.

“Notas 8 Margem da Vida”, Alves d’ Azevedo, Contempordnea, n°9, pgs. 145-149.
1924:

“A influéncia da Engenharia...”, PETCL, pgs. 33-35.
“As trés espécies de poesia lirica”, Fernando Pessoa, PETCL, pgs. 72-73
“Apontamentos para uma estética nio-aristotélica I”, Alvaro de Campos, Athena, n°3,

pgs. 113-115.
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3. O VELHO

3.1. Passado e tradigéo literaria

Constitui hoje um facto inegavel e observavel, quer na generalidade da critica
literéria actual, quer na propria acgio dos poetas do periodo em questdo, que a poesia €
poética vanguardistas se enquadram, na sua generalidade, numa tentativa comum,
voluntdria e consciente de desconstrugdo do seu passado imediato, ou seja, do cddigo
romantico, desde a sua génese até as suas manifestagdes mais tardias, como o sdo a
neorromantica, a realista-naturalista e, até certo ponto, a simbolista. Essa desconstru¢io
traduz-se, naturalmente, numa ruptura em sentido lato que coloca de um lado (e antes de
mais) uma atitude destrutiva face aos valores do passado, e de outro (a posteriori) um
esfor¢o original e inovador para preencher o vazio criado, porque é afinal de uma
ruptura criativa que se trata.

Um problema surge, porém, quando observamos e tentamos analisar os pontos
exactos sobre 0s quais aquela ruptura pretende incidir: é que é precisamente nos pontos
em que a vanguarda faz assentar a sua revolugdio artistica que 0 movimento mais se
aproxima daquilo que deseja repelir. Octavio Paz foi quem porventura mais lucidamente
disso se apercebeu, ao concluir que os poetas vanguardistas “sabian que su negacion del
romanticismo era un acto romantico que se inscribia en la tradicién inaugurada por el
romanticismo: la tradicién que se niega a si misma para continuarse, la tradicén de la
ruptura.”'%. Isto &, porque inserida naquela tradigéo de ruptura, a negagdio do passado
pelas vanguardas produz o efeito inverso de o prolongar e confirmar, na medida em que
esta atitude envolve ja, por si s6, um conjunto de aproximagdes ao espirito do
Romantismo que, se ndo cabe para ja desenvolver, ndo pode ser aqui descurado. Os
proprios poetas ultraistas disso tém consciéncia quando afirmam logo desde a sua
origem que “Los ultraistas han existido siempre: son los que, adelantandose a su era,
han aportado al mundo aspectos y expresiones nuevas.”'% De facto, ¢ ainda no periodo

romantico que se assiste, por exemplo, aquele trabalho de escrita e de linguagem que

'% PAZ, Octavio, op. cit., pg. 423.
19 «“Manifiesto ultraista”, MPPTD, pg.105.
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referiu oportunamente F. Guimardes ser caracteristica de modernidade'”’, a par de uma
clara consciéncia de crise artistica e esforgo reformador, motivos esses que,
intensificados durante o periodo simbolista, acabam também por, de um modo ou de
outro, verificar-se na arte de vanguarda. Dai também, aliss, a impossibilidade de se
considerar as vanguardas fora da era moderna, precisamente iniciada pelo Romantismo,
Ja que representam, afinal, o Gltimo ciclo dessa era e, portanto, estdo ja inseridas numa
determinada fradi¢cdo. Seja como for, o inegavel antipassadismo que preconizam e
materializam em grande parte da sua literatura cria a necessidade, para bem
compreender a sua verdadeira esséncia, de, primeiro, aferir contra que passado
especificamente se levantam, para logo analisar as razdes por que o fazem.

Ora, de que o antipassadismo ¢ inegéavel nas teorizagdes de vanguarda, e com ele
certo anti-tradicionalismo, encontram-se provas em diversos textos incluidos neste
corpus, dependendo a radicalidade com que tal acontece apenas da especificidade
autoral de cada um, dos objectivos especificos que cumprem os textos em questdo ou do
ponto da evolugdo da nova literatura em que se inserem. O primeiro testemunho de anti-
passadismo, ainda precoce e talvez por isso vago, encontramo-lo logo em 1910 por
Gomez de la Serna, que reivindica “Iconoclastia!” e o “Gran galope sobre las viejas
ciudades y sobre los hombres sesudos...”'%. Dois anos depois, Pessoa aponta como
caracteristica da transformagdo literaria em curso o “rompimento definido com as

109 qual remonta até 1770, pelo que se vislumbra aqui

tradigOes literarias portuguesas
um certo reconhecimento do caracter inovador do Romantismo, ainda que noutros locais
merega o repudio do autor. Mais tarde, em 1916, referindo-se a raga portuguesa, acusa-
a, entre parénteses, de estar “(hd tanto tempo bolorejando no tumulo de Camées, de
Garrett ou de outros bric-a?l-brac)”1 '0, aconselhando, ao mesmo tempo, o poeta Cabral do
Nascimento a que “rasgue todas a grammaticas. Reduza a p6 todas as coherencias, todas
as decéncias, e todas as convicgdes.”. No mesmo ano € a vez de Almada afirmar, em
rejeicdo total do passado: “Nos, os futuristas, nio sabemos historia s6 conhecemos da

]l

Vida que passa por Nos. e em 1917, Campos, em texto violento e iconoclasta,

desfere ataques cerrados aos “tradicionalistas auto-convencidos”, preconizando a

197 GUIMARAES, Fernando, op. cit., pg. 36.

198 “proclama futurista a los espafioles”, MPPTD, pg. 90.

19 «ISobre a moderna literatura portuguesa]”, PETCL, pg. 353.

!9 “Movimento Sensacionista”, Exilio, pg. 46.

1! «“Manifesto da Exposigdo de Amadeo de Souza-Cardoso”, OCTI, pg.22.
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eliminagao no espirito humano daquilo que é imediatamente anterior 2 civilizaco actual
(o século XIX) e exclamando com desprezo: “A arte ¢é ter ficado Rodin!”''2.

Nos anos seguintes, os espanhdis sdo especialmente proliferos em producdes
sobre este tema. Em geral com a mesma iconoclastia (pelo menos inicialmente), aponta-
se como objectivo da nova literatura “superar a los precursores”''*, defendendo que “El
pasado ya no puede gravitar sobre las modernas concepciones estéticas con una fuerza
directriz.”''*. Em texto ndo datado e assinado por Jorge Luis Borges, entre outros
autores menores, € apresentado o mesmo propdsito nuclear do ultraismo, ou seja, a
revolta implacdvel contra todas as precedéncias artisticas, desde os classicos aos
modernistas, passando por roménticos e naturalistas. As suas palavras sdo claras: “es
menester arrojar todo lo pretérito por la borda. Todo: la recta arquitectura de los
clasicos, la exaltaciéon romantica, los microscopios del naturalismo, los azules
crepusculos que fueron las banderas liricas de los poetas del novecientos.”! .

Em 1920, Mauricio Bacarisse escreve que “no estan en lo cierto los que opinan

»116

que renacer es retornar” ¢ Espina Garcia, apesar de referir que “ni todo lo pasado es

malo”l 17

, exclama: “Padecemos de Museo y de obra clasica! Admiramos y nos
aburrimos...!”, nfo negando o “fermento nihilista, subsersivo, acido” dos ultraistas
espanhdis. E € este fermento nihilista e vincadamente anti-passadista que, em 1921,
Guillermo de Torre atesta em texto seu''®, reconhecendo como tnico mérito
inquestionavel do movimento Dada precisamente o da sua capacidade destrutiva,
aplaudida pelo ensaista espanhol, que, a0 mesmo tempo, duvida da sua capacidade
construtiva. Ora, falar-se de nihilismo implica fatalmente falar-se de Nietzsche, um
filésofo por demais admirado e citado pelos novos poetas. Almada, por exemplo, usa-o
ainda em 1921, para apontar a esterilidade do século XIX, apelidando o alemdo de “o

119 ¢ aproveitando palavras do seu

mais evidente precursor da hora presente!!!...
Zaratustra para atingir aqueles que considera estarem ainda 4 margem do século XX.

Nos anos imediatamente seguintes, Mario Saa assina dois textos que focam, de uma

"2 «Ultimatum”, Portugal Futurista, pg. 31.

'* “Ultra — Un manifiesto de la juventud literaria”, MPPTD, pg. 102.
!4 «“Orientaciones de la Post-Guerra”, MPPTD, pg. 193.

'3 “Manifiesto del ultra”, MPPTD, pg. 105.

116 «Afirmaciones futuristas”, MPPTD, pg. 266.

"7 «Arte Nuevo”, MPPTD, pg. 199.

'8 « jteraturas novisimas”, MPPTD, pgs. 2269-271.

% “Carta de J. de Almada Negreiros...”, OCTI, pg. 50.
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maneira mais literaria do que ensaista, o anti-passadismo que o impele. No primeiro, de
1922, se pode ler que “Ser novo € sepultar o passado; o contrério é ser velho”'%, visto
que “os antigos ndo eram menos inteligentes que os modemnos; o que tinham era
habitos, pouco modernos; porque ha habitos, até de inferioridade!”. O segundo, datado
de 1923, aparece como o desenvolvimento do primeiro e representa uma profunda
revolta indiscriminada contra o passado, isto é, uma revolta contra todo o tipo de
precedéncias artisticas e ndo contra determinada época. De sublinhar é ai certa
aproximago ao movimento dadaista, o qual, ainda que, como se viu, tenha sido mais
manifesto no caso espanhol, ndo deixa mesmo assim de influenciar certos autores
portugueses, principalmente os mais radicais, onde se inclui naturalmente Mario Saa. Ai
se pode ler: “Detesto o Passado porque amo o mais longinquos dos passados”'?!, a
lembrar, como no texto anterior, um certo primitivismo que ja certa literatura mais
inconformada do século XIX havia também procurado. Mais adiante escreve, em clara
abordagem nihilista: “Vivo a creagio da negagio; ndo se consegue um verdadeiro tudo
sem se passar por um verdadeiro nada; e o esquecimento é o mais salutar de todos os
nadas, o mais salutar de todos os tudos!”. Esta ultima proposta que se pode confirmar
em ambos os textos de Mario Saa — a da salvagdo pelo esquecimento — encontrara, de
resto, na poética da ingenuidade de Almada um profundo desenvolvimento, como
adiante teremos oportunidade de confirmar.

De 1924 sdo as teorias anti-aristotélicas desenvolvidas em varios textos de
Pessoa e que, de certo modo, acabam sempre por focar pejorativamente determinados
aspectos do passado e da tradigdo literarios que marcaram a literatura mais recente,
porque a unica tradigdo verdadeira é a helénica. Porventura o mais explicito exemplo
disto ¢ aquele em que o poeta faz assentar a vida das sociedades na anti-tradi¢do, que ¢,
segundo ele, a “tendéncia para ndo permanecer”'>*. A originalidade desta teoria estd no
facto de Pessoa considerar que a anti-tradigio ndio é apenas aquela que se refere ao
passado, mas a que diz respeito também ao presente e ao futuro, redundando enfim essa
abrangéncia totalitaria num certo nihilismo, alids pouco comum em outros textos de

Pessoa. Porém, o nihilismo pessoano néo é um nihilismo puro, pois que abre caminho

1% “Mario o inculto”, Contempordnea n°2.
12! “Mario o laico”, Contempordnea n°8, pg. 80.
22 «A influéncia da Engenharia...”, PETCL, pg.34.
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ao “abstracto” e ao “ideal”!'®?

, como o poeta faz questdo de notar. E, por isso, ele
representa ja um pensamento estético em direc¢do a uma fase conscientemente criadora
e pretensamente inovadora, inserido na segunda fase na histéria do ensaismo
vanguardista — a da criagdo, propriamente dita.

E nesta linha que, em 1925, se volta a encontrar novo testemunho anti-passadista
na vanguarda espanhola, desta feita por Ortega y Gassett, que escreve alongadamente
sobre a questio. Na linha do pensamento vanguardista anterior e mesmo seu
contemporaneo, refere que “la tradicion artistica ha llegado a consumir todas sus

124 o que “lo mas antiartistico que

posibilidades y es preciso buscar outra forma de arte
cabe” ¢ “la repeticién del pasado”. Porém, ja dotado de um grau de independéncia face
aquelas mesmas vanguardas, abdica de certo pragmatismo relativamente a esta questdo
e sublinha que nem toda a arte pretérita deve ser rejeitada, uma vez que a arte do
passado também pode ter valor artistico, “en la medida en que aun es presente, que atin
fecunda e innova.”, centrando, portanto, o critério de avaliagdo artistica
fundamentalmente no conceito de actualidade. E dai chega a uma conclusdo que é, s6
por si, a defini¢do de toda uma problematica — “El arte del pasado no «es» arte; «fue»
arte.” —, alids a semelhanga do defendido no mesmo ano por G. de Torre: “Me interesa
el pasado en funcién del futuro, y mejor aun del presente.”'?.

Pois bem, parece-nos 16gico que a determinagéio prévia do tipo de passado que
esta em causa em todos os exemplos anteriormente vistos ha-de inevitavelmente
elucidar-nos sobre as razdes da sua rejeicdo. E € nessa tentativa que adiante tomaremos
a analise do corpus escolhido, relevando-lhe os pontos em que a esse respeito se torna
mais representativo do caracter revolucionario das novas literaturas, nomeadamente no
que se refere as suas rejeigdes do subjectivismo, do sentimentalismo, do conceito de
mimesis, do academismo e da linguagem poética anterior, que de um modo ou de outro,
haviam caracterizado a tradi¢do imediata dos vanguardistas.

Contudo, sabemos ainda e no podemos ignorar que, por um lado, nem tudo o
que as vanguardas pretendem substituir é realmente velho ou novo, mas corresponde

por vezes ao desenvolvimento de preocupagdes e aspiragdes ja constatadas no periodo

roméntico e tardo-romantico que as precede e em cuja tradi¢io afinal. se inserem.

'2 Idem, pg. 35.
1% «E] Arte en pretérito y en presente”, MPPTD, pg. 339.
' TORRE, Guillermo de, Literaturas europeas de vanguardia, pg. 47
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Frequentemente, verifica-se que aquele intuito inovador se deve 4 mesma natureza
revolucionaria e criativa que ji havia também norteado os romanticos, adquirindo cada
uma das propostas e rejei¢des vanguardistas apenas a aparéncia de novidade ou velhice
por culpa das circunstincias (essas sim, eternamente novas), apesar da persistente
negagdo de que se ocuparam muitos dos seus poetas. Por outro lado, estamos também
conscientes de que, como adiante se notara, as teorizagdes das vanguardas ndo sdo em
regra imutdveis, mas evoluem, e de modo por vezes contraditério, no decorrer dos anos
do periodo em questio.

E pois com o cuidado de nos afastarmos de juizos de valor precipitados sobre
esta problematica, o que nos levaria erroneamente a tomar por velho ou novo o que por
vezes sO aparentemente o €, que nos movemos na analise diacrénica que se segue,
limitando-nos unicamente a interpretagdo das palavras que sobre esta matéria nos

deixaram os proprios teorizadores vanguardistas portugueses e espanhois.

3.2. Subjectivismo

Em Portugal, o Modemismo revolta-se em geral contra a estética do
Romantismo, Realismo, Parnasianismo e Saudosismo, a0 mesmo tempo que em
Espanha as vanguardas rejeitam a arte finissecular centrada ro “98” ¢ Modernismo
hispano-americano. Em sintese, ¢ como temos dito até aqui, é a prépria tradi¢do
romantica que parece ser posta em causa, pelo que natural sera esperar que a reacgdo
das novas literaturas parta da rejei¢do daquilo que para os roménticos constituia a base
nuclear do pensamento e actividade artisticos: o predominio da centralidade do sujeito
na criagdo artistica, em prejuizo da realidade ou da razdo. Assim sendo, o repudio pelo
subjectivismo enquanto elemento definidor da arte precedente é dos primeiros a tomar
forma na estética vanguardista.

E em texto de 1913 que Fernando Pessoa, depois de referir que o Romantismo é

“aboutissement” da tradigdo cristd (que mais tarde repudiard também), pelas suas
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caracteristicas do emotivismo e subjectivismo, refere, em jeito de critica 4 estética
roméntica: “Quanto maior a subjectividlade da Arte, maior tem que ser a sua
objectividade, para que haja equilibrio, sem o qual ndo ha vida, nem, portanto, vida ou
duracio da mesma arte.”'?S. Esta apologia de um equilibrio estédvel entre subjectividade
e objectividade serd, de um modo geral, sempre mantida, mesmo em relagio ao tema da
emotividade.

Menos pronunciadas, mas igualmente acusadoras da velhice da predominéncia
dos postulados romanticos € muito especialmente do subjectivismo e das preocupagdes
sociais que norteavam a arte romdntica relativamente & nova estética, sio as que se
podem ler num outro seu texto do mesmo ano: “Pertengo a uma geragdo que ainda esta
por vir, cuja alma nfio conhece ja, realmente, a sinceridade e os sentimentos sociais.”'?’.
O poeta ndo conhece a sinceridade (e sabemos que tipo de sinceridade estd aqui
realmente em causa) porque ¢ um “espectador da vida, sem [se] misturar nela”, o que
representa claramente uma posig¢éo oposta as da arte vigente, que preconizavam, ou uma
interpretagdo emotiva e subjectivista da realidade, ou uma intervengio directa em
matérias sociais.

Em 1915, em texto assinado por A. Mora, a problematica rejei¢io do
subjectivismo e consequente critica da arte romantica aparece mais esquematizada. E f4-
lo a partir desta concepgdo basilar de arte, a que pretende devolver certa dose de
objectividade: “A arte é a interpretagio individual dos sentimentos gerais. Se ¢ a
interpretacdo de sentimentos s6 individuais, ndo tem base na compreensdo alheia.”'?®, A
partir daqui, e baseado na maxima de que “o inico modo de renovar a arte é substituir
um conceito do universo a outro”, o descrédito das formas romanticas em favor das
formas cldssicas, que ndo considera ainda esgotadas, ¢ inevitdvel. O Romantismo &,

pois, “confissdo de faléncia” e “incapacidade de renovagdo artistica”, fruto da sua

126 «Neoclassicismo e Romantismo”, Fernando Pessoa, PETCL, pg. 146.

?7 “Pertengo a uma geragdo que ainda esta por vir...”, PIA, pg.64. E interessante contrapor o que Pessoa
defende aqui e em outros locais a respeito da questfio social com o que G. de la Serna deixara claro em
texto seu em 1909: “La nueva literatura (...) no se desapercibe de la cuestion social.” (“El Conceto de la
nueva literatura”, pg.165). O facto pode apenas ser explicado se tivermos em mente a linha evolutiva
descrita pela nova literatura ibérica no sentido de, em poucos anos, se afastar progressivamente de uma
estética ainda s6 parcialmente nova, como aquela & data encabegada por Serna. Veja-se ainda a esse
propdsito o texto de Pessoa “Por mim, 0 meu egoismo...”, PIA, pg.68. e “Orientaciones de la Post-
Guerra”, MPPTD, pgs. 189-195.

12 «A arte ¢ a interpretagdo individual dos sentimentos gerais...”, PIA, pg. 25.
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deficiente Weltanschauung, pois, como refere ainda no mesmo ano, “A arte, como a
ciéncia, supde a eliminagio do factor pessoal”'?. E a prova de que € especialmente
contra o subjectivismo roméntico que a revolta se dirige, e nfio outro, encontramo-la
noutro texto sensivelmente da mesma data, em que Pessoa refere que o Sensacionismo é
“um subjectivismo, como o Romantismo”'*’. Ora, se tivermos em conta o pensamento
literario de Pessoa e de um modo geral da vanguarda portuguesa, isto s6 pode significar
que o novo movimento ndo € apenas subjectivismo, como o foi o Romantismo, mas
também um determinado subjectivismo, de sinal e peso bem diferentes. '

O ano de 1917, certamente muito por culpa da actividade em Portugal do grupo
futurista, é especialmente fértil nesta problematica. Raul Leal, num texto literalmente
vertiginoso, € a partir da resolucdo das dicotomias real-irreal, concreto-abstracto, expde
o que entende ser a concepgdo futurista da realidade. Partindo do principio de que “il
n’y a pas de véritable concret (...), il n’y a qu’un déroulement de pure rélativité toute

132 acaba o poeta por concluir que, uma vez que essa relatividade se

subjectiviste
encontra afinal numa teia de realidade, objectividade e concreto (porque essa
relatividade se refere a relages entre realidades concretas), ela acaba por “s’impregner
d’objectivisme pur, de pur concretisme a travers son esprit de pure subjectivité.”. Assim
sendo, a arte futurista, baseada numa vida assim objectiva, ndo pode naturalmente
deixar espago para quaisquer tipos de subjectivismos, como os da literatura vigente,

»133 " como lhe chamou Mora em texto do mesmo ano, e

essa “doenga extrema da época
de que um dos sinais mais visiveis era precisamente “a excessiva estimulagdo da
revelagdo, por cada individuo, da sua individualidade especifica, que, salvo quando é
grande, nada interessa a ninguém que se revele.”. Mais frenético e talvez mais acutilante
é Alvaro de Campos, ao fazer assentar a sua proposta de sintonia da sensibilidade com

134 que, por sua vez, ha-de

os estimulos da época na “intervengdo cirirgica anti-christa
basear-se em trés abolicdes fundamentais: a do dogma da personalidade (“Aboligdo

total do conceito de que cada individuo tem o direito ou o dever de exprimir o que

1% «Ngo repararam na natureza da arte...”, PETCL, pg.24.

139 «Qs trés elementos do sensacionismo”, P, pg. 267.

! Na verdade, sdo varios os textos subsequentes em que se verifica uma inclusio do propédsito
subjectivista nas teorizagSes da nova literatura (Vide “Sensacionismo” (1915/16), PI; pg. 268; “A
Derrocada de Técnica” (1922); “Anténio Botto e o ideal estético em Portugal” (1922), “Manifiesto del
Ultra” s/d).

132« *abstraccionisme futuriste”, Portugal Futurista, pg. 13.

133 «Q Regresso dos deuses”, PIA, pg. 299.

1% «“Ultimatum, Portugal Futurista”, pg.33.
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sente.”)"*>; a do dogma da individualidade; e a do dogma do objectivismo pessoal.

Todos eles concorrem enfim para uma mesma solugdo artistica: rejeicio do tradicional
culto do sujeito. Mesmo a aboligdo do dogma da objectividade pessoal, que a primeira
vista pareceria resultar em algum tipo de subjectivismo, é afinal uma tentativa de
desconstruir a pessoa objectiva, tal como era entendida pelo cédigo romantico, para em
seu lugar propor a pessoa subjectiva, multipla e varidvel, génese, por exemplo, da
heteronimia pessoana ou do drama da identidade e a dtvida sobre a unidade da pessoa
em Sa-Carneiro. Ainda no mesmo ano de 1917, Pessoa, assinando R. Reis e a propésito
da obra do objectivista Caeiro, afirma que a “introspecgio excessiva torna estéreis”'>¢ as
obras poéticas contempordneas, referindo-se num outro texto as ‘“baixezas dos

»137 ¢ 4 “mistura do objectivo com o subjectivo que ¢ o distintivo

subjectivismo cristista
doentio dos mais doentios dos modernos”, desde o “infeliz Victor Hugo” aos “nossos
contemporéneos misticos”, onde néo € dificil vislumbrar uma alusio aos saudosistas, de
quem ainda se preocupa em demarcar'*®,

Em Espanha, ¢ apenas em 1918, data do primeiro manifesto ultraista, que se
pode ler a primeira alusdo directa ao tema, ainda que de modo pouco aprofundado, dada
a propria natureza do texto. Ai se pode ler que os novos poetas se pautario por uma
estetica diversa daquela a que apelidam de “estética pasiva de los espejos™'’®, em que
um dos defeitos em que incorre ¢ transformar a arte “en una copia de la histéria psiquica
del individuo.”. A solugdo é “arrojar todo lo pretérito por la borda”'*’, nomeadamente

»141

“la exaltacién roméntica” e “la ultima evolucién literaria: el novecentismo.”"*!. Quanto

a0 subjectivismo propriamente dito, os ultraistas nio negam que pretendem

“arquitecturar cada uno de nosotros su creacion subjectiva”'*?

, mas pouco adiante tém o
cuidado de afirmar: “Lo que renovamos son los médios de expresién.”. Ou seja, os
ultraistas ndo pretendem abolir da literatura o subjectivismo em si, mas, ao negarem a

tradi¢do roméntica e ao aspirarem a novos modos de expressio da criagio subjectiva,

133 A este respeito veja-se também “Os trés principios do sensacionismo”, PI, pgs. 266,267.
1% “Preficio de Ricardo Reis [aos poemas de A. Caeiro]”, PIA pg. 367.
137 “Ricardo Reis [sobre Alberto Caeiro]”, PIA, pg. 355.

% A respeito da depreciagdo da saudade enquanto sentimento poeticamente utilizavel, vide “Ultimatum
futurista as geragdes portuguesas do século XX”, Portugal Futurista, pg.37 e “Mario, o laico”,
Contempordnea, n°8, 1922,

'*% “Manifiesto del ultra”, MPPTD, pg.104.

10 Idem, pg. 105.

"' “ULTRA - un manifiesto de la juventud literria”, 1918, MPPTD, pg.102.

12 “Manifiesto del ultra”, MPPTD, pg.105.
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situam-se num plano claramente diverso do da estética romantica. E pois apenas o
subjectivismo velho e repetitivo que rejeitam, em nome de ums liberdade artistica que
deve urgentemente ultrapassar a introspecgdo € o culto da personalidade. E ¢ esse que
pode encontrar-se esbogado num outro texto colectivo de 1922: “Todos viven en su
autobiografia, todos creen en su personalidad, esa mezcolanza de percepciones
entreveredas de salpicaduras de citas, de admiraciones provocadas i puntiaguda
lirastenia.”'*.

A progressiva lucidez na abordagem desta questdo, que pode comecar a
observar-se 4 medida que os 4nimos futuristas vdo dando lugar a especulacgdo teérica
mais objectiva, encontra num texto de Pessoa de 1924 prova cabal. Aqui, a critica ao
subjectivismo ndo € ja usada como arma de arremesso relativamente a determinado tipo
de passado ou de tradigdo, como sucedia na euforia passadista de alguns textos aqui
anteriormente vistos. De facto, a rejei¢do do excessivo subjectivismo na vida parece ter
ja pouco que ver com a revolta contra a tradigdo cristd ou contra a estética romantica
que Pessoa apregoara antes. O poeta apercebe-se aqui de que “z cultura nfo é sendo o

»!% mas, sendo o fundamento da vida o equilibrio

aperfeicoamento subjectivo da vida
entre a emocdo e o entendimento (“a arte é a expressdo de um equilibrio entre a
subjectividade da emogio e a objectividade do entendimento”) € a arte a expressio da
vida, reafirma a sua teoria de que deve ser também ela um equilibrio entre
subjectividade e objectividade. Ora, sendo expressdo da vida, o fim da arte, pelo menos
da arte suprema onde inclui a literatura, é elevé-la e “elevar é deshumanizar’'®’, numa
Optica préxima (mas ndo idéntica) & que Ortega esquematizara um ano mais tarde. Ora,
deshumanizar tem necessariamente de resultar, pelo menos, na redu¢io do elemento
humano e, portanto, pessoalista da arte. E 0 mesmo Ortega que, ainda em 1924, ao
definir que a nova arte é ideia, por oposigio A arte antiga que era sensagdio, nfio a define
ja por oposig¢do ao subjectivismo. De facto, no pensamento daquele filésofo, anti-
sentimentalismo nfo significa necessariamente  anti-subjectivismo,  porque,

encontrando-se a ideia dentro da sensagdo, sio ambas naturalmente estados subjectivos.

'3 “Proclama”, MPPTC, pg. 107.
1# «Athena”, Athena, pg. 5.
'S Idem., pg. 8.
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Assim, “También las ideas son realidades que acontecen en el alma del individuo”'*®,
pelo que mesmo a arte nova ndo pode abdicar totalmente do seu carécter subjectivo.

Em 1925, os testemunhos anti-subjectivistas sdo ja raros ou irrelevantes, sendo
talvez uma excepgo a desumanizagdo orteguiana, e mesmo essa, como vimos, tende
menos para um anti-subjectivismo do que para uma fuga da arte ao existente, ao natural,
uma desnaturalizagio, se quisermos. E ainda nesse ano que G. de Torre, por exemplo, ja
ciente de uma nova etapa na arte de vanguarda, ndo se escusa a afirmar que os novos
artistas devem aproveitar certas qualidades, quer do classicismo, quer “de color

roméantico” 4’

, como “el culto de la sensibilidad” ou “el subjectivismo” (um
“subjectivismo intraobjectivo”, termo que desenvolve para acentuar a sua base
objectiva), entre outras, que constituiram afinal de certo modo a esséncia do periodo
roméntico € que o poeta, porventura consciente da impossibilidade de as continuar a
combater, pretende agora integrar. Em suma, as vanguardas parecem sempre no excluir
da arte a personalidade e a individualidade artisticas, uma vez que é afinal através da
sensibilidade — termo tdo caro s novas literaturas — que o real é subjectivamente

apreendido. Manifestam, isso sim, o seu repidio contra a expressio exclusiva desse

subjectivismo em arte, e cujo exemplo supremo havia sido a estética romantica.

3.3. Sentimentalismo

Directamente relacionada com a temaética do subjectivismo e acompanhando-a
frequentemente, estd, como indicamos, a do sentimentalismo, que, por ocupar também
ela, e por consequéncia légica, lugar central na estética imediatamente anterior e mesmo
contemporinea das vanguardas, merecera igual repudio pela sua vertente ensaista. Ja em
1909, R. Gémez de la Serna, citando Paul Adam, havia feito a distingdo entre novos e

velhos nestes termos: “Nos consagramos a una literatura ideista asi como nuestros

146 «“E] punto de vista en las artes”, MPTTD pg.274.
"7 TORRE, Guillermo de, op. cit., pg. 55.
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predecesores a una literatura esencialmente sentimental.”'*®, Em Portugal, € em 1913
que Fernando Pessoa, a proposito da definigio da literatura decadentista, que, ndo
considerando obsoleta, ainda assim lhe aponta varias criticas, refere que um dos trés
defeitos em que o poeta actual cai frequentemente é o da “pieguice”'®’, que ¢ afinal a
perversdo do sentimento poético através do seu exagero. E ¢ esse mesmo exagero que
lhe servird um ano depois para criticar num outro texto o Romantismo, que é “velho”
precisamente porque lhe falta objectividade que compense a sua excessiva emotividade
e subjectividade, pois que ¢ desse equilibrio (que Pessoa desenvolve também por
exemplo, em Athena, 1924) que vive e sobrevive a arte moderna, preferencialmente
alheia 4 estética roméntica. As palavras que abrem o seu texto sdo claras: “O que a
nossa época sente € um desejo de inteligéncia. O que a desgosta no romantismo é a
escassez de elementos intelectuais, quer directamente pela escassez, quer pela

5150

subordinagiio deles aos elementos emotivos.”'”’. Isto porque, escreve em texto ainda

néo datado, € um erro “regressivo (...) buscar na arte uma expressdo de emocgdes, de

sensagdes, de aspiracdes”'’!

, Ja que “A Arte ¢ isto, porém, apenas n’um seu estadio
inferior.”. No que diz especificamente respeito ao campo literdrio, o anti-
sentimentalismo (que nfio ¢ nunca nas vanguardas ibéricas anti-emotividade no seu
sentido lato, e muito menos anti-sensibilidade'*?) traduz-se na “aversio pelos velhos
temas do amor, da gloria e da vida, de indifferenga pela pétria, pela religido, pela
humanidade, por todas as cousas com que a sinceridade dos ignobeis se preoccupa.”' >,
Ora, todos estes temas que agora os sensacionistas repudiam haviam constituido afinal,
sabemo-lo, recorréncias directamente relacionadas com o sentimentalismo dos
romanticos.

Mais claro serd porventura outro texto do mesmo Pessoa, o poeta que, de longe,

mais largamente se debrugou sobre estes assuntos, sendo, por isso, o principal

responsavel pela tdo grande disparidade entre o niimero de exemplos que a este respeito

"% Idem, ibidem., pg. 154.

' «Ljteratura da decadéncia”, PETCL, pg. 155.

%0 “Neoclassicismo e Romantismo”, PETCL, pg. 145.
13! “Caeiro, Filésofo a Grega”, P1, pg. 278.

' S#o ainda em nimero conmsideravel os textos em que pode ler-se uma auténtica apologia da
sensibilidade, da importincia da emotividade em arte ou de certa subjectiviza¢do de realidades exteriores,
donde destacamos como os mais taxativos “Sentir é crear”, “A derrocada da técnica”, “Ultimatum”,
“Apontametos para uma estética ndo-aristotélica I1”.

'3 “O movimento sensacionista e a guerra”, PI, pg. 264.
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se registam no corpus portugués e no espanhol, onde o tema foi muito mais
escassamente debatido. Tdo largo contributo, devemos aqui sublinha-lo uma vez mais,
deve-se ao facto de muitos dos textos pessoanos deterem um caracter diverso
relativamente aos demais, pois, ndo se destinando a publicagio €, com isso, 4 agita¢io e
a provocagdo, ndo obedecem em geral a exigéncias retéricas que em outros casos sdo
bem visiveis. Em resultado disso, é aberta a possibilidade de dai retirar uma muito
maior liberdade reflexiva, o que conduz, na maioria dos casos, a um maior e mais
abundante aprofundamento teérico-especulativo de certos temas abordados pelo poeta.
Contudo, essa abundancia de produgdes traduz-se muitas vezes em fragmentos
dispersos, pouco claros e de dificil significado quando tomados isoladamente, sem
prejuizo, como € evidente, da sua importincia e representatividade. Um desses
exemplos, € talvez um curtissimo texto seu de 1915 onde aborda uma vez mais o tema e
em que afirma “A vontade pode ser inconsciente; ndo podem sé-lo nem o sentimento

1 ~ . .
154 Que o pensamento ndo pode ser inconsciente parece

nem o pensamento, nunca.
Obvio, pelo menos a luz da filosofia de Descartes, que o autor recupera no seu texto.
Porém, a subordinagdo do sentimento a consciéncia, ao intelecto (que contribui para a
recorrente  superiorizagdo da inteligéncia, que caracteriza as teorias pessoanas)
representa, sendo o seu aprisionamento, pelo menos a sua delimitagdo por um conjunto
determinado de regras racionais (pois que ¢é a razfo que domina a consciéncia), ao
contrario de outras estéticas que deixavam o sentimento fluir livremente. E talvez como
desenvolvimento dessa teoria que em 1916 surge pela sua mio um dos textos que
melhor pode elucidar sobre a questdo do anti-sentimentalismo vanguardista. Ai nos diz
Pessoa que “O artista ndo exprime as suas emogdes. O seu mister ndo é esse. Exprime,
das suas emogdes, aquelas que sdo comuns aos outros homens.”'>. Por outras palavras,
a expressdo sentimental sé é condenavel na medida exacta da sua subjectividade, e nio
per se. E € nessa linha de pensamento que o movimento sensacionista aparece no

mesmo ano definido como a quebra da continuidade com “a seca comotividade” '*® dos

oetas “neo-huguistas”, ao mesmo tempo que rejeita do Simbolismo a “subordinacio da
po q

'**-“Quando Descartes diz que a nossa inteligéncia...”, TF, pg.196.

155 «“Regresso dos deuses: estética”, PETCL, pg. 19.
%6 “Movimento sensacionista”, Exilio n°1, pg. 46-47.
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inteligéncia a emogdo” '*’

e do Romantismo a “sensibilidade simpatética, sintética
perante as cousas”. |

Naturalmente, Pessoa ndo foi o Unico a abordar esta questio. Movido pelo
mesmo intuito, mas num texto porventura sem a profundidade daqueloutro, porque
constitui mais uma atitude provocatéria do que um sério desenvolvimento do tema,
Almada confirma peremptoriamente em 1917 o repudio pela predominancia do
sentimentalismo: “E preciso destruir systematicamente todo o espirito péssimista
proveniente das inevitaveis desilusGes das velhas civilizagdes do sentimentalismo”'.
No mesmo-tom, Pessoa afirma ainda no mesmo ano que “Tudo posterior & Grecia tem
sidlo um erro € um desvio. As nossas instituigdes politicas sofrem (...) do
sentimentalismo cristdo.”!*.

Finalmente, em 1924 Pessoa apresenta ja uma concepgao estética algo diferente
da dos primeiros anos e ndo exclui ja a possibilidade de a poesia lirica exprimir
directamente os sentimentos e as emogdes dos poetas, conquanto que deles ndo queira
“tirar conclusdes gerais, ou lhes atribuir maior sentido que o de serem simples emogdes
e sentimentos.”!®. Posicdo essa que acaba por ser consentinea com anos de especulagio

tedrica vanguardista que nunca conseguiu suprimir totalmente o vinculo profundamente

sentimental da poesia.

3.4. A mimesis

Schiller, fazendo exercer a sua influéncia sobre a arte roméntica e simbolista do
século XIX, havia ja distinguido entre literatura mimesis (caracteristica de classicidade)

e literatura do sujeito (caracteristica de modernidade), compreendendo ai a antitese entre

17«0 Sensacionismo rejeita do classicismo...”, PIA, pg. 190.

1% “Ultimatum futurista & geragdes portuguesas do século XX”, Portugal Futurista, pg. 37.
1% <O regresso dos deuses”, PIA, pg. 302.

10 «As trés espécies de poesia lirica”, PETCL, pg. 72.
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plasticidade e musicalidade'®!. Ora, no que respeita as vanguardas, a situagdo € a que
refere Pedro Aullén de Haro: “La Vanguardia enfrenta, sobre la base de la categoria
inmediatamente establecida de Novedad, un doble problema: una nueva superacion de
la mimesis clasicista y, por otro lado, la desintegracion de la teoria estética y poética
romantico-simbolista que fundé el dominio de la subjectividad idealista.”.

Se as vanguardas recusam, como se viu, a segunda parte do problema
apresentado pelo critico espanhol (pelo menos nos moldes tradicionais, pois que o
conceito vanguardista de modernidade difere em justa medida do schilleriano), também
o conceito de mimesis, enquanto pura imitagdo, como a definira Aristoteles, entrara
rapidamente em descrédito, fruto em grande parte das contribuicdes das estéticas
pictoricas, nomeadamente a cubista e a futurista. Importa porém compreender em que
sentido essa mimesis & posta em causa e por que razdes.

Em 1915, em texto assinado por A. Mora, pode ler-se o seguinte:

“Procura a arte imitar a Natureza; mas imité-la completamente. A obra de arte, porém,
dado que € produto do pensamento e ndo da Natureza, falta uma cousa — a vida. Por isso, a
«imitagdo completa» que da natureza procura o artista tem de encontrar maneira de dar a vida a

obra de arte.”'¢?

De facto, a opinido de Pessoa é aprofundada nos seguintes termos: “Se o
individuo puder explicar-se pelo pensamento uma realidade, o natural serd que se
subordine ao pensamento e nfo o pensamento e ele a ela.”'®. Dai que o poeta fale (a
respeito da ciéncia € certo, mas em teoria também aplicavel & arte, se recordarmos que
para Pessoa a unica realidade € a sensagdo) em “subordinagdo a natureza, que ¢ uma
realidade, mas ndo uma orientagdo.”. Ora tudo isto significa ir ainda mais além do
conceito classico de mimesis, a tal ponto de n3o apenas imitar a natureza, mas
inclusivamente substituir-se-lhe, criar como ela cria (0 que é bem diverso de imitar),
devendo para isso vitalizar a obra de arte, ainda que o poeta nfio precise 0 modo como
tal se devera processar. E isto é bem diverso de copiar a Natureza. Pelo contrario,
pretende-se, se assim se pode dizer, recrid-la: por um lado, porque, sendo o poema, de

facto, uma realidade, pode efectivamente falar-se de criacdo; mas, por outro, uma vez

'*! Yide BAZO, Javier Pérez, “La vanguardia como categoria periodolégica”, pg. 12.
62 «“Niao repararam na natureza da arte”, PETCL, pg. 23.
163 «prolegémenos”, TF, pg. 85.
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que a realidade que é o poema est4, afinal, “orientada”, “subordinada” a uma outra mais
vasta e totalizadora — a Natureza — parece mais apropriado falar-se de recriacdo. S6
assim pode a arte criar como a Natureza cria, conferindo ao artista um estatuto quase
divino e alids muito préximo do preconizado por Huidobro sensivelmente pela mesma

164

altura™. E o que se pode ler num outro texto pessoano ainda do mesmo ano, em que o

mesmo Mora defende que “imitar a Natureza ndo quer dizer copia-la, mas sim imitar os
seus processos.” ', E por isso que “a obra de arte deve ter os caracteristicos de um ser
natural, de um animal”, reiterando uma tese recorrentissima nas teorias sensacionista e
creacionista. E se esta posi¢do parece aparentemente levar a uma colagem aos classicos,
considerando o aristotelismo que subjaz a esta atitude mimética, ainda que ndo
exactamente como a defende Pessoa, essa hipotese cai por terra em texto seu de 1916,
onde afirma que a “imitag@o dos cléssicos, a limpidez da linguagem, a cura excessiva da
forma” sdo “caracteristicas da impoténcia de criar’'%®. E mesmo quando afirma que
“Deve haver em todo poema algo em que se note que existiu Homero”, fa-lo
unicamente com o intuito de definir a natureza do conceito de novidade, encontrando-
lhe sempre precedéncias em momentos anteriores.

Por aqui se pode perceber que a mimesis que esta em causa ndo é apenas aquela
relativa & natureza ou 2 realidade, mas também a coépia ou imitagio em si,
nomeadamente também no que se refere aos precursores das vanguardas, sejam
classicos ou ndo. E, por exemplo, mais condenavel a imitacdo dos éléssicos do que os
proprios classicos (salvo excepgdes mais extremistas e iconoclastas que pretendem

abolir da nova literatura os propésitos classicistas'®’

), porque esse € o obstaculo maior a
tdo almejada originalidade. Em 1919 Isaac Vando-Villar critica violentamente a atitude
mimética dos novecentistas relativamente aos classicos espanhéis, mas ndo
propriamente os classicos: “...ellos son unos plagiadores conscientes e inconscientes de
nuestros clasicos y ninguna cosa nueva nos han revelado ni podran revelarnosla”'®, a
deixar mais uma vez supor que ¢ 0 acto de copiar e de imitar que esti em causa, por

constituir um obstéculo a verdadeira criagdo original. Em 1922, um texto de Mario Saa

' A respeito das teorias huidobrianas e dos pontos de contacto que, nesta matéria, mantém com
Fernando Pessoa, vide supra, cap. 3.2 A Histéria Interna, pgs. 55-57. :
165 “Na Grécia a ciéncia ndo estava desenvolvida...”, PETCL, pgs. 21.

166 “[Sensacionismo]”, PIA, pgs. 167,168.
'” Vide Manifiesto del ultra”, MPPTD, pg. 105.
'8 “Manifiesto Ultraista”, MPPTD, pg. 103.
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vem explicar isto mais claramente, através da seguinte imagem: “Oh! A tirania do
Existente; é mais dificil destruir que construir (...) Posso supdr um palacio num logar
vazio, porém, no lugar d’algum palacio sou incapaz de supdr um logar vazio. Se € dificil
crear, mais dificil é retirar o que estd creado; - oh, a tirania do Existente!”'®. Isto
permite-nos talvez chegar a uma das mais importantes constatagdes sobre a capital
importancia da anti-mimesis na estética vanguardista. E que afinal aquilo que melhor
define a primeira fase da sua actividade — a destruigdo €, consequentemente, os
propositos iconoclastas e anti-passadistas — pode afinal ser justificado precisamente pela
sua recusa em imitar, em copiar. E, naturalmente, apenas podemos copiar 0 que nos pré-
existe.

Finalmente, em 1924, encontramos as ultimas palavras sobre o assunto € a esse
respeito tdo claras como as anteriores — “La realidad si; pero no la que ellos ven y en
cuyo plano se mueven. Abomino del realismo en arte. Pero cada dia amo mas la

»170 _ " a provar-nos que a aboligio da mimesis € do realismo em arte ndo significa

vida.
a exclusdo da vida, grande fonte artistica das vanguardas, mas apenas uma abordagem
bem diversa da realista (apanagio da estética finissecular): uma nova abordagem que

pretende superar e substituir os modelos existentes.

3.5. Academismo e lei artistica

Fundando os movimentos de vanguarda as suas estéticas principalmente no
conceito de novidade, a regulagdo e institucionalizagdo extra e pré-vanguardista que
afinal representam as academias, os académicos e os academismos nao podiam sendo
ser vistos pelos novos como obstaculos a liberdade e originalidade que pretendem
introduzir nas literaturas ibéricas. Assim, a marginalidade que as vanguardas por isso

detém ¢ preservada através de ataques persistentes ao canone literdrio precedente e

189 “Mario o inculto”, Contempordnea n° 2, pg. 77.
170 «“Bengalas”, MPPTD, pg. 111.
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naturalmente as figuras que dominam desde novecentos o panorama geral das letras da
epoca, na tentativa de se legitimarem num espago que consideram apenas seu. E por ai
que passara grande parte da fase destrutiva dos jovens poetas, especialmente nos textos
mais violentos e panfletarios, como € o caso dos manifestos, proclamagoes e ultimatos,
que nem sempre visam determinados periodos estético-literarios, mas simplesmente o
puro conceito de regra instituida e o caricter anti-inovador que pretensamente
representara o academismo.

O primeiro desses exemplos aparece em 1910 num texto cheio de iconoclastias

futurizantes'”!

e que G. de la Serna enche de meras exclamagdes sem ligagio 16gica
entre si, mas que constituem afinal grande parte das preocupagdes da vanguarda do seu
pais. “Antiuniversitarismo!” é o que ai reivindica, preconizando j4 o que apenas um ano
mais tarde escreverd em palavras ji4 aqui citadas a respeito da mediocridade e
estagnagio da Institucion Libre de Ensefianza. Em 1915, um ano depois de Pessoa, em
texto aqui citado, ter afirmado que o papel digno de um intelectual é o de criador de
anarquias' ">, surge o famoso Manifesto Anti-Dantas. Aqui se critica violentamente as
figuras de maior destaque do fim-de-século, como Ega, Alfredo Guisado, “os palermas

»173

de Coimbra™ ™, a Academia de Belas-Artes e, claro, o académico Julio Dantas, porque

“uma geragdo que consente deixar-se representar por um Dantas é uma geragio que

174, Ora, todos estes baluartes, e inclusivamente esta nogdo de

nunca o foi.
representagdo de uma geragdo, sdo encarados como a regra castradora que impede que a
nova arte possa surgir, ainda que mais tarde a opiniio de Almada se transforme
significativamente.

Em 1916, Luis de Montalvor vem reafirmar aquela posi¢do, ao defender a
“reacgdo contra a moral e a sociologia do proprio século”'”®, palavras que pressupdem,
quer a existéncia de um modo de pensar — moral e social, no caso — oficialmente
instituido ja no século XX, quer a sua respectiva rejeigdo por parte de um nicleo
determinado de novos poetas que apelida ainda de decadentes. E se aparentemente

estamos em presen¢a de uma linha de pensamento contraditéria, pois que se todos os

membros de um determinado grupo agirem contra uma regra instituida ento essa acgéo

' “Proclama futurista a los espafioles”, MPPTD, pg. 89.

12 “Pertengo a uma geragao que ainda esta por vir...”, PIA, pg.66
'3 “Manifesto anti-Dantas”, OCTI, pg. 16.

' Idem., pg. 11.

173 “Tentativa de um ensaio sobre a decadéncia”, Centauro, pg. 11.
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passard paradoxalmente ela prépria a ser regra instituida, sublinhe-se que essa
contradi¢do nada tem de incoerente, se recordarmos que ja antes o poeta havia referido
que “A grande arte ndo tem escolas, mas as escolas podem ter o que as caracterisa € as
especialisa, que € o ponto comum a toda a obra de arte.”'’®. Isto vem ilustrar o facto de
as vanguardas em geral, ndo obstante o seu anti-academismo, nfo terem excluido nunca
a existéncia de linhas de acgio orientadoras e de certo modo normativas dentro dos
grupos dissidentes que constituiram, mesmo sendo também elas dissidentes.

No ano do Futurismo Portugués, vem Alvaro de Campos, com algum atraso
relativamente aos primeiros manifestos de Almada, avancar mais alguns nomes de
prestigio contra os quais a nova estética, também violenta e algo teatralmente, se vem
rebelar: Anatole France, Maeterlinck, Annunzio, Bernard Shaw, os “auctores (...) de
correntes literarias, de correntes artisticas, verso da medalha da impoténcia de criar’'”’ e
os “tradicionalistas auto-convencidos” s3o alvos por que afinal, directa ou
indirectamente, perpassam todas as criticas. Aquela mesma impoténcia associada a
mediocridade dos mais conceituados da época pode encontrar-se ainda no mesmo ano
em Almada: “...a nossa literatura resume-se em meia-duzia de bem intencionados
academicos cuja obra, ndo satisfazendo ambigdes mais arrojadas, obriga a recorrer as
literaturas estrangeiras.”'’.

Em Espanha, ¢ apenas em 1920 que voltamos a encontrar novas referéncias ao
tema. Em texto assinado por Anténio Espina, reconhece-se, num esbogo de teorizagdo
menos pragmatica que as anteriores, que, ainda que o combate contra o espirito
académico se mantenha inaliendvel na acgfio dos novos poetas, esse combate nio é
novo, mas sempre existiu e sem prejuizo do primeiro. E resume: “Parece (...) que los
vanguardistas destruirin de una vez el academismo. No. Lo que ocurre es que hoy todo
adquiere mayor violencia, por lo estado de crisis que en todos los 6rdenes de la vida

2179

atravesamos.” ", numa unanimidade que considera util & nova literatura, porque lhe

confere “razén de ser”.

'76 Idem, pg. 10.

177 «Ultimatum”, Portugal Futurista, pg. 31.

7 “Ultimatum futurista  geragdes portuguesas do século XX, Portugal Futurista, pg. 37.
179 «“Arte Nuevo”, MPPTD, pg. 197.
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Em texto de 1922, j4 bem entrado o movimento ultraista, as criticas continuam,
sob o sugestivo sub-titulo de “Anquilosamento de lo libre”'®, em que, a par da rebelido
contra o proprio conceito de estética, referem-se os assinantes do referido texto aos
“sefioritos de la cultura latina” que “se pedestalizan sobre las marméreas leyes estéticas
para dignificar ejercicio tan lamentable”, na medida em que “tienden a la enciclopédia”.
Entretanto, em Portugal e principalmente através da revista Contemporanea, agora
orgdo aglutinador modernista, o tema continua longe de estar esquecido. Primeiro pela
mdo de Raul Leal, em texto que dirige violentamente contra a Sociedade Nacional de
Belas-Artes, porque a considera um ataque as “almas novas”'?! e porque ¢ dirigida pelo
“comodismo estreito e estreitamente egoista” dos velhos “gagas” que ndo querem sentir
movimento em seu redor, deixando aqui antever que uma das principais criticas que se
faz & academia € a do seu estatismo, que em nada favorece a expressdo do “nosso
tempo”. E adiante refere o porqué daquelas criticas, numa frase que aponta ja para duas
das mais vincadas caracteristicas das vanguardas, que sio o eclecticismo e o
aristocratismo: “(...)os espiritos de elite ndo teem fronteiras parvas dentro das quaes se
encurralem(...)”.

Posteriormente, em 1923, Leitdo de Barros escreve aquele que consiste talvez no
melhor exemplo do desdém pela tradigdo académica no que a arte se refere. Referindo-
se sempre a mais alta academia portuguesa, refere: “a actual Sociedade Nacional de
Belas Artes senfo é um cemitério — € porque é muito mais resumidamente um simples
jazigo de familia...”!%? Jazigo porque a arte que representa est4 morta e constitui um
obstaculo ao “ressurgimento” da arte nacional, ja que por ela néio passa “Nem um cheiro
de actualidade (...), nem o sonho sequer da criagdo duma consciéncia artistica” — e
sabemos quio caras sio estas duas premissas (actualidade e consciéncia artistica) as
primeiras vanguardas literrias.

Esta preocupagdo anti-académica aplicada principalmente & pintura (o que nio é
novidade, tendo sido as primeiras vanguardas europeias precisamente pictéricas)
observa-se também em texto espanhol de1924. Mas este vem ja comprovar uma vez
mais aquela evolugio diacrénica que as vanguardas, 4 medida que se aproximam do seu

ltimo periodo (por volta de 1925), descrevem no sentido da sua constituigio em escola

180 «proclama”, MPPTD, pg. 107.
181 «A derrocada da técnica”, Contemporanea n°2, pg. 61
182 “Carta relativamente aberta a Sociedade Nacional de Belas-Artes”, Contempordnea, n° 10, pg. 31. WK S
N . .j‘ .
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ou movimento, em que, nem excluem ja teorizagdes mais ou menos normativas, nem
exprimem ja uma tdo pesada repugnincia pela regra artistica em si. Ora, naquele texto,
que consiste num elogio a personalidade e actividade artisticas do jovem Salvador Dali,
resume C. Rivas Cheriff num tnico parigrafo o que anteriormente aqui se afirmou:
“...puede el artista, dedicarse de lleno, por entero, com alma y vida, a su arte. Pero
habra de atemperar su intima inspiracion personal a los reglamentos que la limitan para
su mayor utilidad. De ahi las Academias y su ensefianza oficial.”'*?. Isto, porém, sem
prejuizo da sagrada originalidade do “sentir secreto” do artista que “escapa siempre a
toda regla: El don de inventar.”. Assim, o que aqui estd em causa ndo é tanto a
existéncia das regras, que sdo vistas como algo intrinsecamente necessario a arte, mas
“los maestros”, porque, na sua maioria, “no ya cultivan, ni respetan siquiera la iniciativa
original del discipulo”. Em suma, os jovens poetas tém agora cada vez mais consciéncia
de que a vanguarda deve, para se credibilizar, entrar numa fase construtiva que suplante
o primeiro impeto de destrui¢dio quase indiscriminada — porém sem cair nos velhos
vicios da regra académica anterior. “Del analisis disgregador a la sintesis de

”184, afirma-se em outro texto do mesmo ano, a0 mesmo tempo

reintegracion deductiva.
que se adverte: “En dos palabras: de la perturbacién a la ordenacion. Invertir este orden
significa academicismo.”. Finalmente, “Manifiesto” ¢ talvez o Gltimo exemplo onde se
pode asseverar de forma indiscutivel a divergéncia que, a respeito do tema aqui tratado,
as vanguardas demonstram agora nas suas teorizagdes relativamente aos seus propdsitos
iniciais. De facto, o texto ¢ uma apologia clara da ordem e da lei artistica, tendo como
principal propdsito apresentar a constitui¢io em Madrid da Sociedad de Artistas
Espafioles e a respectiva promogéo de um Saldo de pintura, para “asegurar el triunfo de
los nuevos ideales de orden y depuracion artistica.”'®>. Na verdade, embora o autor do
citado texto, Eugénio d’Ors, ndo possa ser realmente considerado um poeta
vanguardista, mas sim regeneracionista, ainda assim parece ser um fiel intérprete das
aspira¢des dos novos artistas da actualidade ao apontar que desejam “continuar, ahora
austeramente y con una probidad perfecta, aquellas tradiciones mas escogidas en que se

hé cifrado en cualquier tiempo la esencia misma de la civilizacién...”. A frase seguinte

¢ suficientemente esclarecedora: “(...) hoy el arte aprende a obedecer, sin mengua de las

%3 “E] caso de Salvador Dali”, MPPTD, pg.329.
'8 «Bengalas”, MPPTD, pg. 110.
%5 “Manifiesto”, MPPTD, pg. 109.
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originalidades personales, a aquellas nuevas leyes, que son precisamente las leyes
eternas. Aprende a buscar y a encontrar el secreto de la fuerza en el seno mismo de la
norma.”. Pode assim concluir-se que o pecado das academias anteriores nio-
vanguardistas ndo € jd o de instituirem uma norma (porque a norma nio ¢é apenas
necessaria, como também pode ser 1til, se ndo castrar a originalidade individual) mas
apenas o de terem errado na norma que instituiram, isto é, ndo terem observado as leis
eternas que governam a arte. O alvo passa agora a ser, portanto, ndo a academia ou a
norma em si, mas determinados tipos de academismos, nomeadamente os nio
correspondentes com a estética vanguardista.

Em 1925, e em defesa de outra sociedade vista como diferente de todas as outras
que dominam a arte espanhola (mas, no fundo, outra academia) — A Sociedad de
Artistas Ibéricos —, um outro texto vem continuar esta linha de pensamento. Senfo
vejamos: por um lado, continua a reivindicar-se para os novos a “libertad espiritual y el

1% 3 medida que se abomina as vigentes exposi¢des nacionais, sobre

gusto doctrinario
as quais se tecem as seguintes consideragdes — “(...) las exposiciones nacionales, ya en
plena senectud y cayéndose a pedazos. El Estado debiera suprimirlas por costosas,
innecesarias y perjudiciales a la cultura estética nacional.”'®’. Mas, por outro lado,
citam-se palavras que merecem a concordéncia do autor € que nio excluem de todo a
norma artistica — “«Ni el arte ni nada en este mundo — dicen — puede despreciar la ley»”
—, ainda que “ni la ley es la receta ni es siempre la sabiduria del docto la que encuentra
la ley”, ndo sendo dificil vislubrar neste “doctos” os mais eminentes académicos
espanhois. Para além disso, fala-se ainda simpaticamente do Museo de Arte Moderno, o
que, se recordarmos o que a respeito dos museus haviam dito as teorias futuristas que
tanto marcaram o movimento Ultra, concluimos por claramente diverso do espirito
vanguardista inicial, a0 mesmo tempo que observamos cabalmente a sua distanciaggo
relativamente ao movimento italiano.

Por 1ltimo, convém ainda recuperar um texto de Almada Negreiros datado de
1926, para provar que esta aparente ambiguidade tardia das doutrinas vanguardistas
relativamente 4 problemética do academismo e da lei artistica se verifica do mesmo

modo em Portugal. E o que importa dai reter ¢ mais uma vez o facto de, em jeito

1% «“De Arte”, MPPTD, pg. 334.
"7 Idem, pg. 332.
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autobiografico, o artista criticar a Sociedade Nacional de Belas-Artes (coerentemente
com as criticas que mais tarde tecera a Marinetti pelo seu ingresso na academia italiana
e pela conivéncia com os propdsitos académicos portugueses'®?), a0 mesmo tempo que,
.y .. 189 . . .
em palavras ja aqui citadas ', se refere & necessidade de regras em arte. Ou seja,
confirma-se também aqui aquela tendéncia geral das vanguardas em, no seu periodo
epilogal, abdicarem de certa radicalidade no seu anti-academismo, para a substituirem
por uma visdo mais tolerante relativamente & existéncia de leis artisticas, na exacta

medida da sua inevitavel integra¢do nas respectivas literaturas nacionais.

3.6. Linguagem poética

A renovagdio a todos os niveis almejada pelas vanguardas em geral, e pelas
vanguardas portuguesa e espanhola em particular, nio se limita apenas a teoria estético-
literaria, mas ¢ acompanhada também evidentemente pela transformacdo formal (de
cujas as aqui vistas preocupagles estruturais de recorréncia aristotélica anunciadas por
sensacionistas e creacionistas sdo apenas um sinal), questionando-se nesse contexto os
meios e as formas de expressdo tradicionais. Essa preocupagio ndo é nova, ja que, como
refere Fernando Guimardes, é caracteristica de toda a modernidade, que “antepls as
respectivas criagdes culturais um sentido de organizagio, de estruturagio ou, mesmo, de
totalidade”, o que corresponde também a uma continuagio das preocupagdes sobre o
“caracter fo